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Para, por y a la Música. 


ESTA NOCHE TOCA PACHO 


Esta noche toca Pacho 

El Saxo en Eclipse 

Y hemos buscado un disfraz sin vestido 

Para escucharlo mejor. En el humo 

De un cigarro 

Pacho traslada las lunas más cálidas: 

Posee sin duda sangre africana, bendito sea. 

Esta noche Pacho toca el saxo: 

Cualguier escoba es buena para bailar 

O echarse a volar al abismo. Eterna 

Es la noche que hierve 

Cuando grita el aplauso. La misa 

Es nuestra. Invoca fantasmas 

Más vivos que un obispo. Brindo 

Por Pacho y el saxo y la noche sin sexo. 

Reúne tus ejércitos 

Escanciador de la música! 

Le hace falta a este país tu diatriba y tu lamento. 
Que se vuelque la espuma del viento en los oídos. 


Esa es nuestra redención. 


E.R.D. Chía 92. 


Zdgar Hazbon, 27 años, Diseñador Industrial (Odas y Sodas, Mzo. 26/92) 


"Estoy en morada de hombres y debo respetar a sus 
Dioses... Pero he aquí que todos echan a correr, De. 
trás de mí, bajo un amasijo de hojas colgadas de ra- 
mas que sirven de techo, acaban de tender el cuerpo 
hinchado y negro de un cazador mordido por un eróta- 
lo. Fray Pedro dice que ha muerto hace varias horas, 
Sin embargo, el Hechicero comienza a sacudir una ca- 
labaza llena de gravilla -único instrumento que coe 
noce esta gente- para tratar de ahuyentar a los man- 
datarios de la Muerte. Hay un silencio ritual , pre- 
parador del ensalmo, que lleva la expectación de 
los que esperan a su colmo. Y en la gran selva que 
se llena de espanton nocturnos, surge la Palabra. U- 
na palabra que es ya más que palabra, Una palabra 
que imita la voz de quien dice, y también la que se 
atribuye al espíritu que posee el cadáver. Una sale 
de la garganta del ensalmador; la otra, de su vien - 
tre. Una es grave y confusa como un subterráneo her- 
vor de lava; la otra, de timbre mediano, es coléri - 
ca y destemplada. Se alternan, Se responden. Una in- 
erepa cuando la otra gime; la del vientre se hace 
sarcasmo cuando la que surge del gaznate parece a = 
premiar, Hay como portamentos guturales , prolonga - 
dos en aullidos; sílabas que, de pronto, se repiten 
mucho, llegando a crear un ritmo; hay trínos de sú- 
bito cortados Por cuatro notas que son el embrión 
de una melodía. Pero luego es el vibrar de la len- 
gua entre los labios, el ronouido bacia adentro, el 
jadeo a contratiempo sobre la maraca. Es algo situa- 
do mucho más allá del lenguaje, y que, sin embargo, 
está muy lejos aún del canto, Algo que ignora la vo- 
calización, pero es ya algo más que palabra, A poco 
de prolongarse, resulta horrible, Pavorosa, esa gri- 
ta sobre el cadáver rodeado de perros mudos. Ahora, 
el Hechicero se le encara, vocifera, golpes con los 
talones en el suelo, en lo más desgarrado de mm fu- 


de esto, de guardar distancias. Y, sin embargo » Ro 

puedo sustraerme a la horrenda fascinación que esta 

ceremonía ejerce sobre Mi... Ante la terguedad de 

la Muerte, que se niega a soltar su presa, la Pala. 
bra, de pronto, se ablanda y descorazona. En boca 

del Zechicero, del órfico ensalmador, estertora y 

cae, convulsivamente, el Treno -pues esto y no otra 

cosa es un 'treno!., dejándome deslumbrado por la 

revelación de que acabo de asistir al Nacimiento de 

la Música", 


Alejo Carpentier, "Los pasos perdidos", 
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"La música constituye una revelación 
más profunda que la propia filosofía". 


Ludwig van Beethoven. 
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INTRODUCCION 


le presente investigación combina dos escuelas del pensamiento antropo- 
lógico. Por una parte, lo estríctamente etnográfico de los eventos musi 
cales descritos. Etnográfico,en el sentido de hacer una Etnografía del 
Perfomance -no trasladamos este término al español, puesto que en su 
significación inglesa original reviste una mayor y más acertada cobertu 
ra-, en lo que concierne a la observación, descripción y análisis, de 
un evento sociocultural determinado que vincula directamente las repre- 
sentaciones artísticas (música, teatro, danza, artes visuales), y ritua- 
les. Para nuestro caso el evento musical investigado consistía en las 
presentaciones efectuadas por el grupo de Jazz contemporáneo wê, en lu 
gares nocturnos de la ciudad de Bogotá. Se pretende entonces,alcanzar 
Una "descripción densa" de tales acontecimientos. Este término,retomado 
por Clifford Geertz, se refiere a "hacer etnografía" y así lo propone 
este autor: ",,. hacer etnografía es establecer relaciones, seleccionar 
a los informantes, transcribir textos, construir genealogias, trazar ma 
pas del área, llevar un diario, etc. Pero no son estas actividades, es~ 
tas técnicas y procedimientos lo que define la empresa. Lo que la defi- 
ne es cierto tipo de esfuerzo intelectual; una especulación en términos 
de, para emplear el concepto de Gilbert Ryle, "descripción densa"." 
(Geertz, 1987 : 21). 


Así entendida la etnografía, la tarea del etnógrafo consiste en encarar 
"uns multiplicidad de estructuras conceptuales complejas, muchas de las 
cuales están superpuestas o enlazadas entre sí, estructuras que son al 
mismo tiempo extrañas, irregulares, no explícitas, y a las cuales el et 
nógrafo debe ingeniarse de alguna manera, para captarlas primero y para 
explicarlas después" (Ibid.). Por lo tanto, entendemos etnografía "como 
tratar de leer (en el sentido de "interpretar un texto") un manuscrito 

extranjero, borroso, plagado de elipsis, de incoherencias, de sospecho= 


sas enmiendas y de comentarios tendenciosos y además escrito, no en las 


grafías convencionales de representación sonora, sino en ejemplos volá- 
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tiles de conducta modelada. Lo que el etnógrafo llama sus datos son real 
mente interpretaciones de interpretaciones de otras personas sobre lo 
que ellas y sus compatriotas piensan y sienten" (Ibíd., 23-24), 


Como ya se dijo, se busca describir lo que ocurre cuando un grupo de mú- 
sicos presenta su música en determinados lugares. Aquí encontramos los 

principales elementos hacía los cuales apunta la labor etnográfica. Son 

ellos: los músicos integrantes de uc? (seres humanos miembros de una so- 
ciedad y de una cultura particulares, con unos gustos, valores e intere- 
ses particulares), la música que hacen, los sitios o escenarios donde la 
hacen, y los oyentes que los escuchan ("seres humanos...', igual que pa- 
ra los músicos). De esta manera, se explicitan los elementos etnográfi- 

cos del perfomance musical investigado y de lo cual se tratará en estas 

págines. 


En segunde instancia, como se planteó en el objetivo general de esta in- 
vestipación, realizar la observación y descripción de los mencionados e- 
ventos como un acercamiento a la Antropología de la Música; esto nos re- 
mite a ver someramente los planteamientos que en el seno de esta escuela 


se han dado. 


Al hablar de antropología de la música nos referimos a los aportes que 
ha recibido la etnomusicología de antropólogos dedicados a su ejercicio. 
La etnomusicología como antropología ha sido planteada convincentcmente 
por estudiosos como Alan P. Merriam (1964), Bruno Nett1 (1964, 1983), 
John Blacking (1973) y otros, ilustrado por etnografías musicales y o- 
tras obras, por ellos mismos y por muchos otros autores. El mismo mensa- 
je ha sido reiterado para artes afines, por ejemplo para la danza por A- 
nya Peterson Royce (1977) y Judith Lynne Eanna (1979). Para estos espe- 
cislistas, como antropólogos, considerar la etnomusicología como antropo 
logía está sobreentendido. 


Les primeras definiciones de etnomusicología utilizaron como criterio 


básico su objeto o universo de estudio, en otras palabras, las catego - 


ríss musicales estudiadas: tradicional, popular y docta no-occidental 
(Schneider, 1957 : 1; Kunst, 1959 : 1). No obstante, lo que define esen 
cialmente la etnomusicología es su carácter interdisciplinario. Por es- 
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ta razón, las definiciones vigentes se centran en la orientación inter- 
disciplinaria de sus procesos de investigación. La etnomusicología vin- 
cula la música al estudio del sistema sociocultural al cual pertenece. 

Este concepto vigente está presente en las dos definiciones clásicas de 
etnomusicología: (1) "el estudio de la música en sí misma y en el con - 
texto de su sociedad" (Hood, 1963 1 239); y (2) "el estudio de la mási- 
ca en la cultura" (Merriam, 1964 : 7). Para efectos de la presente etno 
grafía adoptamos la siguiente definición de etnomusicología: "el estu - 
dio de la música en sí misma y en su contexto sociocultural centrado en 
el hombre -músico, creador, intérprete y/o receptor-" (Grebe, 1983:27). 


La adopción de esta definición obedece a que involucra directamente la 
participación de la antropología en el quehacer etnomusicológico, ya 
que "sin la presencia del hombre no hay proceso creativo, interpretati- 
vo ni receptivo; y sin dichos procesos no hay producto musical alguno. 
Esta perspectiva permite redescubrir al hombre como protagonista del a- 
contecer musical, Y abrir caminos para comprender la música en sí misma 
y como parte del todo sociocultural" (Grebe, 1981 : 71). Por tanto, el 
estrícto análisis musical no intervendrá de forma relevante en esta in- 
vestigación, no se atenderá a los elementos estructurales de la música, 
sino a su escenario, elementos y personajes que tienen que ver con el 
hecho musical estudiado, 


Los etnomusicólogos han contribuído a emparentar su disciplina con la 
antropología y su trabajo se ha basado en los métodos desarrollados por 
la musicología y por la antropología cultural. Esta persvectiva ha pues 
to de relieve la necesidad de hallar un enfoque holístico para el estu- 
dio de la música oue incluya no sólo la preocupación tradicional del mu 
sicólogo (entendido como el estudioso del hecho musical en sí mismo que 
atiende a elementos tales como el estudio de las escalas, los modos,1los 
sistemas de entonación y sus medidas, el análisis rítmico-melódico-acér 
dico, la organología y la transcripción), sino también el estudio siste 
mático de los procesos implicados en hacer música. Estos procesos son 

de dos tipos: procesos artísticos o musicales que generan y moldean los 
eventos musicales y los procesos socioculturales implícitos o generados 
en la música. Los aspectos vivenciales y de conducta de la música tie - 


nen, por lo tanto, tanta dedicación como los aspectos formales, ya que 
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se reconoce que la música es un aspecto de la cultura, "La música es u- 
no de los fenómenos culturales universales, no es sabido que ningín pue 
blo carezca de alguna clase de música" (Nettl, 1964 : 3), La música es 
también, un aspecto del modo de vida de un pueblo, por lo que "entra en 
relaciones específicas con otros aspectos de la enltura. Así lo que fue 
descrito vagamente como "la rama etnológica o antropológica de la cien- 
cia musical", sólo porque trataba con materiales extra-europeos o no=oc 
cidentales, con la música de sociedades entonces estudiadas por antro pl 
pólogos, se ha desarrollado como un enfoque hacia el estudio de cual - 
cuier música, conduciendo al entendimiento de que el marco de referen =- 
cia del etnomusicólogo es no sólo música en tanto fenómeno no auditivo 
o psico-físico, como también un fenómeno sociocultural musical" (Nketia 
1983 : 33). 


El estudio de la música como fenómeno sociocultural nos ha llevado a 
ver los eventos musicales en relación con los ejecutantes y otros parti 
cipantes en la música, y más especialmente a ver al músico y su status, 
su entrenamiento y función en la sociedad. Los problemas de significa - 
do, valores y normas de un estilo musical, así como los mecanismos para 
asegurar la continuidad de la tradición o para controlar la estabilidad 
y el camblo, y los procesos históricos en tradiciones musicales particu 
lares, han comprometido la atención de los etnomusicólogos. Así, " por 
lo aue ellos luchan, es por un enfoque "total abarcante" que trate de 
cualouier música -ya sea la cultivada como tradición escrita u oral, 
los procesos relacionados con el hacer míúsica en contextos sociocultura 
les diferentes», todo lo que puede arrojar luz sobre el contexto humano 
de la música (Ibiíd.). 


Alan P. Merriam ("The Anthropology of Music", 1964) agrega sus propías 
apreciaciones críticas acerca de las dificultades de la fusión interdis 
ciplinaria entre etnomusicología y antropología. Afirma que "la musico- 
logía y la antropología no están cortadas de la misma tela y el proble- 
ma crucial de la etnomusicología reside precisamente en esto" (Merriam: 
219). "La naturaleza dual de la etnomusicología es claramente un hecho 
disciplinario. Sin embargo, el interrogante principal no es si el aspec 
to antropológico o musicológico debe predominar, sino si existe algfn 


modo de refundir a ambos, puesto que dicha fusión es claramente el obje 
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tivo de la etnomusicología y la piedra fundamental sobre la cual yace 
la validez de su contribución" (Ibid.). Merriam busca entonces la solu- 
ción en el estuđio de la música como comportamiento humano, "La misica 
no existe a no ser que algún indivíduo o grupos de individuos la produz 
can. (...) Antes del comportamiento viene el concepto; pensamos lo que 
hacemos y, de acuerdo a ello, moldeamos nuestro comportamiento produ =- 
ciendo así el sonido musical. (...) (Este último) es generado a su vez 
por el concepto, es enjuiciado tanto por el individuo como por otros 
miembros de su sociedad en base al éxito pars enfrentar los criterios 


musicales de acuerdo a los principios aceptados por dicha sociedad" (I- 
bid., 212), y 


Aunque Blacking (1974 + 7h) coincide, en líneas generales, con el enfo- 
que de Merriam, su propía antropología musical deriva hacía orientacio- 
nes más específicas., "La etnomusicología se inició como musicologfa com 
Parada y sus profesionales tendían a a provenir de la música y de la mu 
sicología más que de la etnología. En las dos últimas décadas, se ha 
brindado mayor atención al estudio de la másica en la cultura; pero, a 
pesar de oue el guión divisorio de 'etno-musicologfa! ha sido abandona- 
do, la investigación y entrenamiento tienden afn a estar divididos tan- 
to en ámbito de acción como en método., .La implicancia es que a pesar de 
que la mésica es parte integral de la vida social, sus principios de or 
ganización tonal son, hasta cierto punto, arbitrarios y no influídos ne 
cesariamente por lo patrones culturales" (Ibid., 25). Eate autor niega 
que pueda estudiarse la música en sí misma, recomendando proceder de a- 
cuerdo a los términos señalados por su sociedad y cultura, y por los se 
res humanos que la escuchan, crean y ejecutan. Puesto que "la música 
puede expresar actitudes sociales y Procesos cognitivos, ella es til y 
efectiva sólo cuando es escuchada Por personas que comparten o pueden 
compartir las experiencias culturales e individuales de sus creadores, 
(...) Un análisis musical no Puede ser concebido aislado de su contexto 
social y cultural" (Ibid., 98). 


De acuerdo a los objetivos de esta investigación, inscrita dentro de 
los parámetros de la sociedad occidental, debemos reconocer entonces el 
aporte suministrado por la etnomusicología a tal tipo de estudio, "Un 
acercamiento etnomusicológico a la másica occidental deberá tener en 
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cuenta el rol de la música en la cultura, los problemas de la práctica 
ejecutoria, los procedimientos y los métodos de descripción de la músi- 
ca. Las dificultades de estudiar las culturas musicales extrañas han 
forzado a los etnomusicólogos a desarrollar métodos que procuren asegu- 
rar la objetividad y la crítica de evidencia. El estudioso de la música 
occidental, como miembro de la cultura que él está estudiando, no siem- 
pre ha estado relacionado con la objetividad, y el acercamiento del crí 
tico más que el del estudioso se corrobora en muchas de sus publicacio= 
nes. El principal potencial del etnomusicólogo en la contribución al es 
tudio de la música occidental es, pues, las técnicas que ha desarrolla- 
do en el estudio de otras culturas musicales" (Nettl, 196% ; 12). 


Llevar la observación y la descripción antropológicas al campo del ar- 
te, es una actividad que día a día cobra mayor interés. En términos de 
cultura este campo posibilita niveles de comprensión tanto de grupos so 
ciales como culturales, además arroja Índices de evaluación circunscrí- 
tos a un amplio rango, desde lo estríctamente cotidiano hasta los in - 


trincados paradigmas del arte contemporáneo, 


Sin embargo, hay que establecer las diferencias que existen entre el 
quehacer del artista y el del científico. Harold Gomes Cassidy (1962) 
encuentra esta diferencia básicamente en lo que cada uno de ellos comu- 
nica y Él propone la distinción en forma de pregunta: "Hablando en gene 
ral, es ¿la comunicación de conocimiento una función primaria del artis 
ta y del científico? La respuesta que yo debo dar es "sf" para el cien- 
tífico; "no", para el artista; es una función primaria del científico 
contribuir a la construcción del conocimiento, aunque el artista inci - 
dentalmente puede hacerlo" (Cassidy, 1962 : 12). Cassidy construye eu 
concepto desde Bertrand Russell, y define este como "creencias verdade- 
ras basadas en un raciocinio seguro (no en suposiciones fortuitas) y ex 
puestas en afirmaciones" (Ibid., 13), y continúa: "No quiero clasificar 
lo que es comunicado por la música como conocimiento, aunque las notas 


se extienden a lo largo de un 'período' de tiempo y ciertas frases musi 


cales pueden estar estrechamente asociadas con un tema o mensaje. (...) 
Con esto quiero decir que la entrega de conocimiento no es un objetivo 
primario de las artes no Tlingilísticas" (Ibid., 13). "En alguna forma es 


correcto decir que lo que el científico comunica es esencialmente cono- 
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cimiento, mientras que el artista comunica básicamente sentimientos. Am 
bos tratan de excluir lo irrelevante, pero ninguno tiene la forma de sa 
ber si él está omitiendo algo relevante o sí excluye lo otro. Aín el as 
pecto de realidad con el que cada uno investiga es en varias formas di- 
ferente el uno del otro" (Ibid., 35). 


Si aceptamos este punto de vista, entonces es claro que en etnomusicolo 
gía el problema básico no es del artista versus el científico social, 

puesto que el artista no está relacionado primariamente con comunicación 
de conocimiento, Él no está relacionado primariamente con la etnomusico- 
logía, Ia etnomusicología no es creativa en el mismo sentido que el ar- 
tista ea creativo; no busca comunicar emoción o sentimiento, pero sí co- 


munica conocimiento, 


Cassidy de nuevo enfatiza su punto de vista: "Por supuesto, uno puede 
tener conocimiento en el sentido restringido acerca de la pintura, la 
música, la danza y demás; y los artístas y críticos (...) pueden contri- 
buír con esta parte en la construcción de conocimiento. Pero el artista 
no está en el mismo sentído que el científico, interesado primariamente 
con desarrollar y comunicar conocimiento a través de su trabajo artísti- 
co. Si él transmite conocimiento, esto viene a ser por añadidura" (Ibid. 
14). 


Por consiguiente, el proceso de creación artística difiere del estudio 
de este proceso y la etnomusicología está interesada con lo segundo -la 
acumulación y comunicación de conocimiento acerca de la música. En este 
eentído, sus estudios se enmarcan en el lado científico más que en el 
artístico. 


Como ya se dijo anteriormente este trabajo no pretende alcanzar altos 
niveles de abstracción -niveles teóricos-; es simplemente una etnogra = 
fía descriptiva. Los trabajos que sí llegan a la abstracción teŝrica re 


lacionan analíticamente la etnografía del perfomance con el arte y con 
el ritual, la etnolingilística, la etnomusicología, la sociolingüística, 
el folklore; y, las llamadas Sociología y Semiótica de la Cultura. 
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En este sentido, los hechos culturales que posibilitan una acción ri - 
tual, se pueden estudiar por ejemplo, a través de las prácticas religio 
sas. Sirve este ejemplo para acercarnos a lo que propugna la etnografía 
del perfomance. "Las prácticas religiosas varían enormemente por rela - 
ción al grado en que explicitan la ideología de la que reciben "senti ~ 
do". Muchos aspectos de esta explicitación son puramente no verbales: 
existe un sistema de gestos y movimientos Ppautados generalmente elabora 
dos en forma de danzas; se dan también manipulaciones de los objetos de 
culto, las manufacturas y el uso de los indumentos y parafernalia; es- 
tán, por otro lado, las ofrendas y los sacrificios; las reglas sagradas 
sobre el tiempo y el espacio; y los objetos decorativos y artísticos, 
entre los que se incluye la música y la arquitectura, En los análisis 
más refinados de las secuencias rituales, como por ejemplo lor realiza. 
dos por Víctor Turner (1969), se muestra la complejidad que pueden al =- 
canzar las pautas de uso de muchos objetos al ser manipulados en secuen 
cias temporales y espacios intrincadamente estructurados. Dichas pautas 
sólo pueden llegar a ser recogidas con total objetividad cuando el ob =- 
servador logra canalizar cada uno de los objetos relevantes; lo que re- 
sulta extremadamente difícil, Cualquier observador menos versado que 
Turner en la ideología Ndembu habría sin duda minusvalorado una gran 
cantidsd de detalles. Puede llegar incluso a no reconocerse la importan 
: cla de determinados actuantes que simplemente permanecen parados en den 
terminados lugares, ya que no existen razones evidentes que justifiquen 
su presencia, Ocurren, además, en las ceremonias pííblicas cantidad de 
pegueños sucesos que son puramente accidentales y que pueden confundir- 
se con otros que son fundamentales para el desarrollo de la ceremonia 
en acto. Los acontecimientos pertenecientes a esta última categoría es- 
tán dotados de "sentido" en lo referente a la práctica religiosa, mien= 
tras que los otros son puramente periféricos" (Schwimmer, 1982:75-76), 


De esta manera, cueremos acercarnos al análisis del ritual en lo que 
tíene que ver con la etnografía del perfomance. Así, sabemos que "los 
rituales más elaborados son representaciones en el sentido más obvio 
de la palabra" (Ibid., 90). Pero existe una serie de elementos que ac- 


túan en rituales y representaciones que no pueden ser soslayados. "Hay 


habitualmente, una amplia preocuvación por los preliminares, la indu - 
mentaria y la localización del escenario. En determinados ciclos cere- 
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moniales, como por ejemplo, las danzas enmascaradas de los Orokolo, la 
eficacia final del ritual de exhibir las méscaras no se produce hasta 
veínte años después de comenzado el ciclo. Incluso cuando el plazo es 
más corto, los rituales principales absorben una gran cantidad de recur 
B08 y una gran variedad de objetos, de actividades y manifestaciones ar 
tísticas. Una vez todos estos elementos han.sido ultimados y reunidos, 
empiezan a integrarse de una manera gradual, construyendo de una manera 
lenta el ambiente adecuado en el que la representación puede resultar 
creíble como manifestación de la eficacia religiosa" (Ibid.). En este 
orden de ideas, se establece la amplia gama de posibilidades que debe 
contemplar el otservador del perfomance, tanto del artístico como del 
ritual. 


Los objetos de estudio de las disciplinas ya mencionadas .relacionan los 
diferentes tipos de rituales, como son los ritos de paso, los ritos de 
curación, los de sdivineción, los estacionales, con el estudio de los 
mitos desde diferentes perspectivas como la estructuralista, la neofun- 
cionslista, el anólisis componencial y la simbología comparada (estos 
dos últimos aplicados por Victor Turner a nivel de las estructuras, 
creencias y prácticas sociales) y otras convergentes en lo que se ha de 
nominado la semiótica de la cultura, 


El lector que desee investigar sobre aspectos particulares de las rela 
ciones entre el ritual y algunas manifestaciones musicales afrícanas en 
cuento al papel que juegan en la dinémica sociocultural, puede remitir- 
se e Paul Bohannen, "Drumming the Scandal among the Tiv", 1972; y, a 
Victor Turner, "The Drums of affliction", 1968, entre otros (Cf., Bi - 
bliogrefía), 


Ls estructura del texto se construyó a partir de los elementos y perso- 
najes que intervienen en el perfomance musical: el grupo musical me? ý 
su música, los músicos, los sitios y los oyentes. De esta manera, los 

temas tratados en cada uno de los capítulos que conforman éste etnogra- 
fía son: en el primer capítulo se esboza el origen del jazz, se incluye 
un cuadro cronológico de su evolución ubicando géneros, lugares y esti- 


los de la historis del jazz estadounidense, finaliza con un sonero pano 


rama histórico del jazz en Colombia. El capitulo dos muestra la forma 
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como se implementaron los instrumentos investigativos pera desarrollar 
lə presente etnografía. En el capítulo tres se conoce el proceso de “de 
sarrollo y de creación del grupo m?, se describe cómo es su música, se 
conoce la vida de los músicos y lo que: ellos piensan. En el capítulo 
siguiente se llega e los escenarios donde mó ha hecho su música, se ca 
racterizan algunos de estos sitios y se aprecia el itinerario de presen 
taciones efectuadas por mc? durante el tiempo que duré la investigación, 
también se establece como es el aspecto económico de sus presentaciones. 
Finalmente, en el capítulo 5 aparecen las particularidades. del oyente, 
se conoce su respuesta a la música de “cê, así como los resultados de 
les encuestas que contestaron en cada uno de los sitios estudiados. Se 
insertan a lo largo del texto algunos de los dibujos realizados por los 
oyentes al reverso de las encuestas, tembién algunos recortes de prensa 
y volentes que anunciaban las presentaciones de mc?, 


Kote: Les citas de textos en lengua inglesa han sido traducidas por el 
autor. 
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CAPITULO 1 


UNA APROXIMACION AL JAZZ 


El hecho de que algunos autores se refieran al Jazz como "másica negra" 


nos remite a su orígen, a sus portadores y a Su contexto sociocultural. 


La llegada al Nuevo Mundo de esclavos traídos de Africa para suplir las 
necesidades de mano de obra, para que realizaran trabajos que no efec ~ 
tuaban los blancos, posibilitó que algunas de sus tradiciones y rasgos 
culturales originales germinaran y prosperaran en éstas tierras. 


Las primeras manifestaciones úe la música cue hoy en día se denomína 
Jazz, se pueden apreciar a finales del siglo XIX en las casas de los ne 
gros esclavos de las grandes plantaciones de algodón en el sur de los 
EE.UU. aouel ser que en sus escasos ratos libres cantaba acompañado de 
algún instrumento de cuerda, las penalidades de su miserable existencia. 


Los temas de estos cantos poseen un mensaje que manifiesta el ansia de 
libertad. Este elemento liberador impregnó dicha música con un cariz que 
ha llevado a lo largo de un amplio período de la historia, lo cual nos 
permite hablar de el Jazz como música negra. Además de los particula- 
res elementos constitutivos de esta música, tales como la síncopa, la 

polirritmia, la improvisación, la ampliación del esquema acórdico, la 

“forma cantígena pregunta-respuesta" (Carpentier 1972:47), la técnica y 
la utilización instrumentales, la temética y el llamado a la liberación. 


Extractamos dos ejemplos de ispirituale* registrados a fines del siglo 


pasado y que dan cuenta de la situación del esclavo: 


"No more auction block for me, 
No more, no more. 
No more auction block for me, 


Many thousand gone." 1 


1 ugunea más yolveré a ser subastado. / Nunca más, nunca más. / Nunca 
más volveré a ser subastado. / Son muchos los que se han ido." Bontemps 
y langston, The Book of Negro Folklore" (Charles y Comolli: 151). 
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"White man use ship 

White man use trigger, 

But the Bible and Jesus 

Made a slave of the nigger," 2 


En cuanto a los cantos de los esclavos negros traídos a América, comen- 
ta el musicólogo cubano Fernando Ortíz: "El negro lo canta todo, su ale 
gría como su dolor, su amor y su odio, su venganza y su desesperación, 
hasta su esclavitud. Livingstone vió a algunos esclavos cantando no obs 
tante estar atados en postes, y cuando les preguntó la causa se su can E 
tar, replicaron que por la ídea de volver después de muertos, para cazar 
y matar a los que los habían vendido como esclavos". Refiriéndose a cier 
tos pueblos bentás, dice: "sus cantos comprenden todas las fases de la p 
vída. Canciones de cuna y de juegos infantiles, de amor y de celos, de a 
dulación y de sátira, de guerra y de caza, de magia y de religión, de _ 
historia y de trabajo, de inicisciones, de bodas y de funerales. La vida 
del negro africano es vida cantada" (Ortíz, 1950:246), 


Si ciertas manifestaciones culturales trasplantadas del Africa pudieron 
subsistir en América, es porque frente a la espantosa mortandad de los 
negros, los amos se vieron obligados a dar a los"esclavos del campo" el 
derecho a distraerse a su manera los domingos y otros días festivos; es- 
tos días de libertad constituyeron el marco de."la supervivencia" de las 
canciones, de los bailes y de ciertas manifestaciones artísticas, sobre 
todo musicales, procedentes de Africa (Bastide, 1969:88). 


La siguiente aseveración ilustra lo anteriormente expuesto: "Los hombres 
del Nuevo Mundo han demostrado más vigor e ingenio que belleza. Por e - 
llo, un azar fatal ha podido hacer que los cantos negros -llanto rítmico 
de los esclavos- no sólo la única música americana de hoy (americana en 
el sentido de propia de la cultura de los Estados Unidos), sino también 


la más bella expresión de la experiencia humana a esta orilla de los ma- 


2 "El hombre blanco se sirve del látigo, / el hombre blanco se sirve del 
gatillo, / pero la Biblia y Jesús / han hecho del Negro un esclavo." P, 
Oliver, Savannah Syncopatora, p, 10. (Charles y Comolli: 152), 


25. 


res, Pero esta música no mereció nunca la atención de las gentes, y 
hoy todavía se la desprecia. Ea sido, fundamentalmente, una música in - 
comprendida. Sin embargo, vermanece como la herencia espiritual especí- 
fica de esta nación, y como el mayor don que haya podido hacerle el pue 
blo negro". (Du Bois, 1969:220). 


Al referirnos al Jazz como música negra acogemos los planteamientos de 
LeRoi Jones; "La música negra es esencialmente la expresión de una acti 
tud, o un cúmulo de actitudes acerca del mundo, y sólo necmidariamente 
una actitud acerca del modo como la música se produce. (...) ..no deman 
do un estrecho análisis sociológico del jazz, sino aue es evidente que 
esta música no puede ser completamente entendida (en términos críticos) 


sin prestar atención e las actitudes que la produjeron. Es la filosofía 


de la música negra lo que más importa, y esta filosofía es solo parcial 


mente el resultado de la disposición sociológica de los negros en Améri 
ca. Hay naturalmente más aspectos que éste" (Jones, 1986: 13-14), 


Y es precisamente un músico negro estadounidense quien nos ha legaúo la 
mejor definición de Jazz, Duke Ellington: "Si el término jazz significa 
realmente algo, cosa que se podría objetar, significa lo mismo que sig- 
níficó para los músicos hace cincuenta años: libertad de expresión. Yo 
solía tener una definición, pero creo que ahora ya no tengo ninguna, 
salvo cue diga que se trata de una música con un fundamento africano 


cue surgió en un medio norteamericano", 


Los géneros musicales que constituyen la base del Jazz son el 'blues' y 
el 'ragtime', 


El blues es una expresión musical afronorteamericana desarrollada por 

los esclavos en el siglo XIX, concretamente en el sur de los Estados U- 
nidos, en los sectores rurales y posteriormente en la ciudad de New Or= 
leans. Está estructurado sobre una melodía de doce compases (tres fra - 
ses de cuatro compases cada una), en acordes sucesivos de tónica, subdo 
minante y dominante de séptima. Hay además blues de ocho, 16 y 32 compa 
ses, Los Blues (término que significa melancolía) alcanzan una nueva 

etapa en la expresión del virtuosismo individual de los cantores, al ha 


cerse urbanos, En años posteriores llega a tener un gran desarrollo ins 
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trumental, desarrollo que llega hasta nuestros días. El blues es conside 
ñ rado como la columna vertebral del jazz. 
s 

El ragtime o "tiempo despedazado" (en inglés, raggedtime) es el otro gt- 
nero que junto con el Blues da origen al jazz. Suele asociarse su inter- 
pretación el piano, en compás de dos cuartos, la mano izquierda mantiene 
el ritmo sobre los bajos, mientras que la línea melódica se enriquece 
con la proliferación de síncopa en el segundo tiempo, creando todo un es 
tílo de piano rítmico; del cual se convertirá en gran exponente el pia - 
nista Thelonious Monk, 


Sería muy dispendioso trazar en esta aproximación al jazg toda la gama 
de géneros, estilos y posibilidades musicales que ha tenido a lo largo 
de la. historia, simplemente se Hnogarán los principales dando así un mar 
co de referencia a la música de MC” . 


El siguiente cuadro resume algunos de los planteamientos que tienen que 
ver con la evolución del jazz. Han sido extractados de las obras de Leo- 
nardo Acosta, Phillippe Charles y Jean-Louis Comolli, LeRoi Jones, y Fre 
ády Russo (Cf., Bibliografía). 


EVOLUCION CRONOLOGICA DEL JAZZ 


1850 Blues Spirituals Ragtime 
1900 
Folk Blues 
New Orleans Dixieland 
Chicago 
Classic Blues 
1940 Swing 
Kansas 
Rithm £ Blues Be-bop 
Harlem 
1950 Cool New York 
Soul 
1956 


Hard Bop 
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Schoenberg 
Stockhausen 
Varese 
1960 E 
Moody Blues 1709 JaLz Influencias 
Asia, Indía 
1970 Fusion Jazz Caribe, Brasil 
Salsa, Bossa- 
Nova, Tango, 
Funky Latin Jazz Flamenco, etc. 
1980 New Age 
Jazz 


Ahora bien, al trasladar la aproximación a lo aue el Jazz ha sido en Co- 
lombia damos una serie de fechas y eventos que de alguna forma posibili- 
tan un englobamiento histórico: 


1910-1920: Aparecen el fonógrafo y los discos en el mundo. Los traen a 
Barranquilla norteamericanos que vinieron a instalar los ser- 


vicios píblicos, Se difunden los primeros Ragtimes. 


1920-1930: Ellas Pellet Buitrago funda la primera radioemisora en la que 

se transmite Jazz. Se construyen buques réplicas de los '"Pad- 
le-Wheel Bosta" del Mississipi para navegar el Río Magdalena. Las floti- 
llas llevan a bordo orquestas que tocan melodías del Jazz. 


1930-1940; Estalla la Segunda Guerra Mundial. Llegan a Barranquilla pro” 
cedentes del Canal de Panamá, soldados y marines norteamerica 
nos. Inundan con su música la ciudad. En el Hotel del Prado se funda la 


Orcuesta Emisora Atlántico Jazz Band. 


1940-1950: Empiezan a entrar al interior del país el Swing y otras moda- 
lidades del Jazz. 


1050-1960: Continúa el Swing y llegan otras expresiones características 
de los años 50: el Cool y el Jazz de la costa oeste de los EE. 
JU, Se funda el primer programa especializado de Jazz en la radio colom- 


tiana: Roberto Rodríguez Silva, Emisora H.J.C.K. La Voz de Bogotá. 
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1960-1970: La sociedad colombiana se ve profundamente influída por el Rock 
aná Roll, 


1970-1980: El Rock Inunda el mercado de la Música, Llegan a Bogotá impor- 
tantes figuras de la escena mundial del Jazz: Dizzy Gillespie, 

Dexter Gordon, Agrupación The Veather Report y la New Herd Jazz Band del 

Japón. - 


1980-1990: Más personajes del Jazz en Colombia: Lionel Hampton, Freddie Hu- 
bbard, Gerry Mulligan, Joachim Kuhn, Primeros intentos por _ 
crear un Festival de Jazz en Bogotá, Teatro Colón. 


1988-1992: Cinco versiones del Festival de Jazz de Bogotá, Teatro Libre. 


1991-1992: Presentaciones en Colombia del Pharoah Sanders Jazz Quartet y 
The Sons of the Blues, 


Los siguientes son nombres de músicos que han hecho Jazz en Bogotá: 


Bruce Morton Wright 
Gabriel Rondón 
Alonso Bautista 
Gustavo Bautista 
Armando Velásquez 
Gabriel Cuellar 
Jaime Córdoba 
Kent Biswell 
Javier Aguilera 
Jaime Rodríguez 
Edgardo Bossio 
Guillermo Urbano 
Luís Becerra 
Gerardo lierváez 
Dennis lópez 
Jorge Fadn1 


Alex Acosta 


Plinio Córdoba 
Germán Chavarríaga 
Juan Camacho 
Andrew Lewis 
Cynthia Fondiler 
Tico Arnedo 
Toño Arnedo 
Germén Sandoval 
Orlando Sandoval 
Manuel Tejada 
Mario Baracaldo 
Oscar Acevedo 
William Maestre 


Mario Restrepo 


Ana María González 
Andrés Medina 
Danilo Escobar 
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CAPITULO 2 


METODOLOGIA DE INVESTIGACION 


Una de las principales circunstancias que convertía ésta investigación 
en una tarea atrayente y motivante, era la de aprovechar en la persona 
del investigador, la conjugación de dos condiciones primirdiales para 
deserrollarla: la de músico y la de antropólogo. El hecho que la etno- 
grafía se centre en los aspectos particulares de la actividad musical 
de un grupo determinado y del dual Él es miembro, permitió su presencia 
en cada uno de los acontecimientos tratados y le dió un conocimiento 
de primera mano acerca de éstos. Circunstancia que podría cubrir un in- 
vestigedor ajeno al grupo musical pero que no abarcaría la misma pres- 
pectiva, precisamente por no participar en todas las situaciones invo- 
lucradas (ensayos, presentaciones, búsoueda de sitios, contrataciones 
y vagos, reuniones musicales, etc.) al no tener éste carácter de miem- 


bro e integrante del grupo investigado. 


En el desarrollo del texto se buscó que la visión del investigador-na 
rrador permaneciera siempre en el plano objetivo, prescindiendo en lo 
posible de visiones subjetivas que crearían un sesgo en la información 
etnogréfica. 


2.1 LIMITACIONES 


Si bien la característica descrita anteriormente para el investigador, 
es una ventaja, era también una limitación en el momento que hacía mú- 
sica, pues en ese preciso instante su cognotación no podía ser desvir- 


tuada. 


Como ya se indicó en la aplicación de las encuestas, existieron difi - 
cultades cue obedecían a la Índole.de los sitios donde ésto se hizo. 
Por tanto, el trabajo etnográfico se centró más que todo en la observa 


ción. 


Agemás los objetivos de investigación no apuntaban hacia una cuantifi- 


cación pormenorizada del evento estudiado, sino a una caracterización 
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cue atañe a un trabajo artístico en el que se mueven niveles de senso - 
riedad y perceptibilidad de sensaciones estéticas. 


La investigación abarca desde el inicio del grupo wm? hasta que adquie- 
re la conformación de quinteto. Cronológicamente hay fechas cue delimi- 
tan.éste rango. Habría que hablar de la fecha de nacimiento de los músi- 
cos, la de ingreso de los fundadores de mo? a la academia donde estudia- 
ron música, la de la primera presentación formal y pfíbblica de ne?; 13 de 
septiembre de 1991 y la de-la última presentación oue contempló ésta et- 
nografía: 24 de julio de 1992. Por tanto, ésta etnografía no está culmi- 


nada y podría continuar en la medida que prósiga la historia del grupo 


wê, 


De la misma manera que éste etnografía es puntual, trata acerca de un 
grupo musical determinado y de unos sitios determinados también, se a - 
bre una gran gama de posibilidades que contemplen problemas puntuales 
de investigación similares, tanto en la música como en otras artes. Es 
otra forma de escribir la historia, Historia que desafortunadamente ha 


transcurrido sin plasmarse en ningún documento. 
2.2 TECNICAS DE INVESTIGACION 


Las técnicas de investigación adoptadas en éste trabajo fueron: la ob = 

servación participante. Por lo expuesto anteriormente reunió más que to 

do las características de una "participación observante", La realización 
del diario de campo . El desarrollo de charlas informales con los músi- 
cos vara establecer los acontecimientos esenciales que involucraban la 

música en sus vidas, y los problemas y hechos que afectaban su práctica 

musical y vivencial, tanto individualmente como integrantes del grupo Du 
sical. Así por ejemplo, se fueron construyendo las historias de vida de 
cade uno de los músicos, a partir de éstas charlas y de entrevistas gra- 
badas. Asimismo se establecieron díálogos con los oyentes, con los due - 
ños y administradores de los sitios en los cuales se presentó mê. Y, 


por último, la realización de encuestas escritas por los oyentes, Esta 


encuesta no cambió a lo largo de la investigación, se utilizó la que re- 
señamos a continuación, 
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2.2.1 ENCUESTA A LOS OYENTES 


El volante que se distribuyó entre los oyentes de xy que ellos contes 


taban, tuvo seis parámetros de indagación: 


%. Datos personales: Nombre, Edad, Sexo, Estado civil y profesión. 
2. "Motivos por los cuales ud, se encuentra en éste lugar" 

3, "¿Cómo le pareció la música de uê, "¿Le gustó?", ¿Porqué?* 

h, "Clases de música que ud, suele escuchar", "Cuál le gusta más?" 


5. "Sentimientos oue provocó en ud. la música de ekal 


6. Dibujo 
2.2.2 MODELO DE ENTREVISTA ABIERTA A LOS MUSICOS 
Los vuntos centrales cue abarcó la entrevista a los músicos fueron: 


1. Eístoria personal en relación con la música 

2, Historía de la conformación del grupo 

3, ¿Cómo es el proceso de creación de la música? 

4. Perspectivas de wê, intereses y objetivos 

5. Dificultades de wm? en la realización y ftfusión de su música 
6. Formas de ingreso. Aspecto económico de la práctica musical 


7. Relación de los integrantes de uo? entre sí y con otros músicos 


co 


. Relación de los integrantes de m? con los oyentes 


9., ¿Cuál es el propósito de le música de xe? 


de wê. 


? Significado de la música 


2,3 ALCANCE TEORICO DE LA METODOLOGIA 


Finalmente, culsimos que en su totalidad la metodología partiera de los 
zellazgos propios de la etnomusicologia y alimentara los objetivos de la 
etnografía del perfomance musical. Ya que desde un comienzo no se contem 


Fló el análisis musicolégico como uno de los objetivos investigativos, se 
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establecieron los objetivos hacia los cuales se encaminaría el proceso 
metodológico para ésta etnografía musical: 


1. Obtener material (música e información sobre la misma) de informan = 


tes, en sesiones de grabación o a través de entrevistas y encuestas. 


2. Observar cómo funciona la cultura desde la perspectiva de sus “porta- 
dores y desde la del propio investigador. 


3. Participar en la cultura como estudiante y ejecutante (el mismo inves 
tíigador ejecutando la música), 


4, Obtener información en profundidad mediante cuestionarios especiales 
aue permitan a los informantes meditar sobre su cultura de manera a 
la cual no están acostumbrados. 


Por consiguiente, los instrumentos metodológicos adecuados en la reali- 
zación de esta etnografía, son medios vara alcanzar un grado de descrip 
ción, que permita comprender el perfomance musical del grupo de jazz 
contemporáneo mo? en el contexto de ciertos sitios nocturnos de la ciu- 
dad de BogotÉ. 


z A 
FAMAS Y CRONOPIOS.- Calle 45 N° restaurante. Carrera 

16-17. Tel: 245 52 02. BA: $ 6.800... 27, Tel: 284 69 84. BA: $7.200 
GALERIA CAFE LIERO- Carrera TERTULIA SNOW En el sótano del 

15A Ne 46-38. Tel: 285 17 94. BA: menmento la Rebeca, de jueves a 


FIORE A SANCHEZ " “S'ALS 
con 18” GAITEROS DE SAN ‘JACINTO. 


ARTE- 
viernes, desde las 10-36 de la nache, 
el Jazz de la nueva era, con el grupo 
cuadrado. Ellos, con la ener- 


sa, pero están ahí a lado y lado de 
a via a La Calera...O en la misma 
Calera. a 
LA VITROLA PARRILLA SHOW.- 
Ubicada en el kilómetro 5, vía a La 
Calera. en el tel: 242 
92 20. BA: $7.000. 


—-ma ARCTACAD 


36. 
CAPITULO 3 


EL GRUPO MUSICAL MC” 


A través de la historia de éste grupo se aprecia un desarrollo progresi 
vo en cuanto a su conformación humana, instrumental y musical, Este pro 
ceso se ilustra en el apartado "Historia del Grupo mên y es analizado 
en Conclusiones, 


Las características especiales de la música de m?, la ubícan en el gł- 
nero de jazz y posee unas particularidades relevantes (composiciones 
propias, proceso de creación, libertad, carácter experimental, influen- 
cias) que hacen que dicha música llegue o busque Megar a determinados 
escenarios. Por lo general son espacios donde se presenta música como un 
elemento de entretenimiento para el público que asiste. Tales factores 
deben ser tenidos en cuenta para establecer la categoría y función del 
grupo my de su música. Factores que están deterrinados por el contex- 
to sociocultural bogotano. 


Debido a que MC? originslmente se constituyó en betería y saxofón, es 
más, la meyoría de presentaciones son efectuadas por ésta agrupación y 
en algunos casos junto con un percusionista. Sólo rasta julio 3/92 se 
consolida el cuarteto (batería, saxofón, teclado y bajo), entonces es 
vor éste motivo cue a través de la etnografía sobresalen los aconteci - 


mientos cue relacionan la agrupación primaria. 


Debemos considerar dicha agrupación primaria como el núcleo motor del 

grupo (batería y saxofón). Porque son ellos, Valercia y Moyano, quienes 
han mantenido las banderas musicales en alto, visitan sitios para ofre- 
cer su trabajo, establecen los contratos de presentaciones o las audi -= 
ciones, mantienen una periodicidad en los ensayos, determinen la incor- 
zoración de otros músicos; en fin, hen cumplido la doble labor de mane- 


j=dores ("managers") del grupo y de músicos. 


Téngase en cuenta que la agrupación de cuarteto furciona a partir del 
3 de julio de 1992 (Cf,, Itinerario). La itinerancia del saxo Fajardo, 


zo permite mirarlo con el mismo rol de sus compañeros, pues sólo hasta 
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el ensayo úe Julio 8/92 retorna a su posición estable en el grupo. 


Esta itinerancia de los músicos que han formado parte o cue forman par- 
te de uê, es un factor determinante en la estabilidad y cohesión del 
grupo. Considérese por ejemplo, el caso de Charli Mejía quien no pudo 
volver e tocar con mo? por su grave situación económica, pues tenía pro 
blemas para asistir a los ensayos semanales y dedicaba éste tiempo a 


realizar actividades laborales.” 


Lo oue entonces está claro es que la pertenencia al grupo se adquiere 
grecias a la asistencia continuada tanto a ensayos como a presentacio - 
nes. Tal como ocurrió con el otro percusionista, Enrique Olaya, quien 


al alejarae dos meses del grupo vió que su regreso creaba distorsión en 


el trabajo, a esto se suma su nivel de capacitación en el instrumento 


(conga), 61 mismo se disculpaba de su escaso desarrollo técnico. 
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Germán, 33 años, Diseñador-Escultor (Arte y Cerveza, Enero 18/92) 


Germán, 33 años, Diseñador-Escultor (Arte y Cerveza, Enero 18/92) 


Germán, 33 años, Diseñador-Escultor (Arte y Cerveza, Enero 18/92) 
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3.1. HISTORIA DE MC? 


Los fundadores del grupo, Ricardo Valencia, Carlos Mario Fajardo y Fran 
cisco Moyano, se conocen en 1980 cuando estudiaban Solfeo y Teoría Musi 
cal en el Centro de Orientación Musical Francisco Cristancho Camargo. 
Los dos primeros fueron quienes bautizaron el grupo (Cf., carta de fe - 
cha 02-11-90 y Programa). Como se aprecia en este documento el nombre 
original del grupo fue "Emme", de aquí extractamos el siguiente "per- 
fil filosófico" redactado por Ricardo Valencia: "El Grupo se ha metido 
dentro del CONCEPTO de Energía. Por lo cual lo distinguimos con el nom- 
bre de Esmee", en honor de Einstein. Este espíritu captó que la músi- 
ca es el lenguaje entre DIOS y los Hombres. Enfatiza que en la Naturale 
za nada se destruye... todo se transforma. La Energía es igual a Masa 
por el cuadrado de la Velocidad de la Luz. Es una forma de demostrar la 
relación entre Energía pura y Masa y plantea que masa y Energía no son 
sino formas diferentes de la mísma cosa. La Energía es PERENNE. Es por 
eso, nos sentimos identificados con el gran contrabajista CHARLIE MIN - 
GUS, quien nunca condescendió con las modas convirtiendo en LEY una àe- 
elaración que sería su lema: "Escribo y toco lo mío, lo que siento, no 


importa cue estilo esté de moda",!! 


A continuación transcribimos las palabras de Carlos Mario Fajardo comen 
tando cómo nació el nombre del grupo. Hay oue anotar que éste fue conce 
bido en un viaje que hicieron Valencia y Fajardo al Parque de los Neva= 
dos, ya que el primero ha mantenido por muchos años la actividad del 
montañismo. "Eso fue hace tiempo. Fue a través de mucha meditación, no- 
sotros estuvimos pensando y además, eso fue después de una ida a los Ne 
vados. Veníamos maravíllados de ese viaje, yo nunca había tenido una ex 
periencia de esas y al recibir eso pues yo venía elevadísimo, venfa en 
un trance super místico, muy espiritual, y me sentía en una armonía muy 
cósmica, increíble. Entonces a partir de unos diálogos que tuvimos y de 
muchos nombres, inclusive fue divertido buscar un nombre, poroue empeza 
mos a sacar unos nombres chistosísimos y fue una mamadera de gallo un 


rato, y todo eso, hasta que empezamos a sintonizarnos y a concretar, a 
enfocar la realidad de la expresión, Apareció la idea de la Energía y 
de la Teoría de la Relatividad de Einstein, dijimos "Esme" es el nom - 
bre para el grupo". (Entrevista a Carlos Mario Fajardo). 
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A partir de la consecución de sus respectivos instrumentos, Valencia ba 
tería, Fajardo flauta y saxofón tenor, y Moyano saxofón tenor, integran 
dúos de saxofón y batería y ensayan paulatinamente en casa de Ricardo, 
Alternan este trabajo con la participación de cada uno de ellos en dis- 
tintos grupos (Cf., Historias de vida). 


En 1983 Valencia y Moyano conforman su primera agrupación. Se trata del 
Grupo "Ganya A-Z", grupo de rock que integran junto con los hermanos Ga 
briel Jaime (bajo eléctrico) y Mauricio Ríos (guitarra eléctrica), Este 
grupo,con su anterior formación,realizaba conciertos en compañía de o = 
tros grupos de rock,a finales de la década del setenta y comienzos de 
los ochenta, en tabernas y coliseos, Entonces en 1983, el trabajo que 
reslizen se limita a ensayar en casa de los Ríos semanalmente, sin al ~ 
canzar nunca escenarios públicos. Al años siguiente, Mauricio y Gabriel 
Jaime establecen su residencia en Paipa, motivo por el cual se dimuelve 
este grupo. 


Los encuentros entre Moyano y Valencia se van haciendo cada vez más cons 
tantes a través del tiempo; realizándolos por lo general una vez por se- 
mana. En septiembre 13 de 1991 realiza uc? su primera presentación en pú 
blico, en Buhos Galería, taberna ubicada en la calle 45 con carrera 16. 


El proceso de desarrollo de estos encuentros entre batería y saxofón, 
nos ilustra acerca de la concepción del trabajo musical establecido por 
los miembros de m?, Consiste en construir los temas a partir de la 14 - 
nea rítmica esbozada por la batería, a la cual se adhiere la improvisa - 
ción del saxofón. En realidad, este trabajo concibe ambos instrumentos 
como improvisatorios, y en determinado momento, cualeviera puede tomar 
el liderazgo, Los ensayos se registran en grabación, material que consti 
tuye la base para concretar sus composiciones. En este proceso intervie- 
nen elementos concientes del músico: sonoridades que realiza mediante 
un convenio previo, hacer un determinado ritmo o melodía de común acuer- 
do entre ambos. Y elementos inconcientes: los giros que toma la interpre 
tación instrumental original, regida por el sentimiento y la sensoriedad 
particular de cada uno de los músicos. Esto se traduce en el hechos que 


cuando escuchan una de estas grabaciones, alguno de los músicos exclama 
asombrado; ¡Uf, ¿a qué hora hicimos eso?! 


A 


Por tanto, en cada una de las composiciones de wê se fusionan estos dos 
tipos de componentes, lo conciente y lo inconciente, lo objetivo y lo 
subjetivo; junto con los factores particulares de toda creación musical, 
como es la carga de experiencia personal que cada uno de los músicos Ile 
va en sí mismo, constituída por sus experiencias individuales y por el 
məterial sonoro que reposa en sus cerebros, ya sean originados por ideas 
propias o por influencia de la música cue escuchan, 


De otro lado, se dan diferentes acercamientos de los integrantes de ua? 
con otros músicos; ya sea porque se encuentran en el lugar de la presen- 
tación o porque han buscado este acercamiento. Así, han visto la necesi- 
dad de ampliar sus posibilidades sonoras e instrumentales, lo cual ha 
conducido a que en la actualidad el grupo esté integrado, además de los 
tres componentes iniciales, por: Jaime Barrera, guitarra y teclado; y, 
Abraham Huertas, bajo eléctrico. Han participado eventualmente los percu 
sionistas Enrique Olaya y Charli Mejía, 


En síntesis, para el día de hoy, agosto 10 de 1992, la formación del Gru 
vo de Jazz Contemporáneo 1? es la siguiente: 


Jaime Barrera: Guitarra y teclados 
Carlos Merío Fajardo: Flauta y saxofón tenor 


Francisco Moyano: Saxofón tenor 


Abraham Huertas: Bajo eléctrico 
Ricardo Valencia: Batería, 


Es mebmite, Pr da 
da 


ran LE - 
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Lucía, 27 años, Comunicadora (La Arcadia, Julio 3/92) 
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3.2. LA MUSICA DE MC? 


En aras de establecer que tipo de música es la que hace el grupo “cê, 

debemos tener en cuenta el proceso de evolución que se ha dado a través 
de su trabajo, tanto de ensayos como de presentaciones, De cierta mane- 
ra, este proceso de evolución se logra apreciar en la cinta que se en - 
trega como soporte de investigación de esta tesis, en ella se registran 
desde las comvosiciones que hacían el baterista y el saxofonista, orde- 
nades eronológicamante, hasta llegar a las últimas presentaciones y a 
los últimos ensayos en los que figura la actual formación instrumental 
del grupo. ` 


La música de uc? presenta una serie de características que posibilitan 
su definición: 


1. Proceso de creación: Desde las primeras reuniones musicales que rea- 
lizan el baterista Ricardo Valencia, y el saxofonista Francisco Moya 
no, su método de ensayo se mantuvo invariable. lnterpretar en dúo 
sus instrumentos de forma libre y espontánea, y grabar cada una de 
estas sesiones. Finalizado el ensayo escuchaban la grabación para es 
tablecer los mejores elementos de la másica que creaban. Es a través 
del tiempo, como poco a poco van consolidando su trabajo de creación, 
tocando, grabando y escuchando. Así logran construir un repertorio 
compuesto de unos temas y unos ritmos ya establecidos en sus ensayos. 
Este proceso lo han mantenido hasta la actualidad. Los títulos de 
sus temas tienen una historia diferente. Después de efectuar unas 3 
o 4 presentaciones, reparan en que hablan muy poco con el público y 
en que no les tienen título a -sus composiciones, entonces grabando un 
casete de su música, comienzan a idear los títulos, aportando ambos 
ideas (algunos títulos; Adicción musical, Había una vez un planeta.a- 
zul, Om, Suramérica, Caperucita amaneció ayer atardeciendo, Soft lo - 
ve, Perdone sumercé, Blues para Noelle, Intolerancia, etc.). 


2. Libertad interpretativa: Del proceso de creación narrado anteriormen- 
te se desprende esta característica. Los integrantes de NC? están de 
acuerdo en que nunca una de sus composiciones sonará dos veces de i=- 
guel forma. 


bes 
3. Libertad armónica, melódica y rítmica: Para le primera etapa de uc? 
(saxofón y batería), el hecho de que el saxofón sea el único instru- 
mento melódico le da total libertad para improvisar, no tiene que re 
girse por un díctado acórdico, su limitación es el ritmo impuesto 
por la batería. Sin embargo, en algunas ocasiones lo rebasan, crean- 
do un nivel polirrítmico. Para la segunda etapa de uc? (saxofón, te- 
clados, bajo y batería) ya hay limitaciones armónicas a las que tie- 
nen vue someterse los instrumentos armónicos y melódicos, entonces 
en algunas composiciones se rigen por uns tonalidad o por un ciclo 
de acordes, en otras predomina la atonalidad. También se trabaja oca 
sionalmente la polirritmia instrumental. 


h. Innovación: En la medida que los ritmos a los que más recurren -rit- 
mos del jazz: swing, be bop, hard bop, free, fusion, jazz, blues, ba 
lada; ritmos del rock: funky, rithm and blues, soul, latin, balada; 
y, ritmos afroamericanos: samba, bossa-nova, calypso, afro, currulao, 
cumbia, son=- contribuye al enriouecimiento de su expresión musical y 
a la búsqueda de nuevos. Por la vía de lo que sus integrantes consi- 


deran una expresión suramericana. 


5. Improvisación: Este elemento se halla presente a lo largo del traba- 
jo de uc?, más en sus comienzos que en la actuslidad. Ha posibilita- 
do en algunas de sus composiciones un marco estructural atonal que 
converge con algunos de los hallazgos de la escuela Free del Jazz y 


con el Atonalisno. 


6. Concreción: Esta característica resume el nivel de evolución alcanza 
do por la música de “cê. En los últimos ensayos la creación de los 
temas apunta a consolidar un trabajo más estructurado, ya sea fijan- 
do las partes de cada tema con antelación (introducción, tema, desa- 
rrollo y estructura del tema, puentes y cambios, final), así como 
las partes para cada instrumentista (a través de esquemas bísicos o 
de partitura); y, el deseo por interpretar temas de músicos reconoci 
dos. Para esto fiíltimo, simplemente oyen una grabación y la reprodu - 
cen en sus instrumentos, cobrando una connotación particular en cuan 
to que el tema original es recreado y adaulere un carácter distinto 
al del original. Este procedimiento ha sido adoptado recientemente. 


b5. 


Por las anteriores características, concluímos que la música de 1? es 
ante todo música contemporánea, música contemporánea de fusión, En al~ 
gunas ocañiones se puede situar dentro de diversas corrientes del Jazz 
y se puede asimilar como Jazz (Latin, Free, Bop, Hard, Fusion), básica- 
mente por la conformación instrumental y por los esquemas rítmicos yar 
mónico-melódicos empleados. Pero en otras ocasiones donde predomina una 
mayor líbertad y experimentación, sólamente podemos hablar de música 
contemporánea. Quizás este hecho se aclara cotejando la música de ue? 
con el mismo desarrollo que ha tenido el Jazz a través de su historia, 
muchos grupos e intérpretes de Jazz actuales llegan a alcanzar desarro= 
llos musicales en los.que es difícil establecer que tipo de música es 
la cue están haciendo. 
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Por las anteriores características, concluímos que la música de mo? es 
ante todo música contemporánea, música contemporánea de fusión, En al- 
gunas ocasiones se puede situar dentro de diversas corrientes del Jazz 
y se puede asimilar como Jazz (Latin, Free, Bop, Hard, Fusion), básica- 
mente por la conformación instrumental y por los esquemas rítmicos yar 
mónico-melódicos empleados. Pero en otras ocasiones donde predomina una 
mayor libertad y experimentación, sólamente podemos hablar de música 
contemporánea. Quizás este hecho se aclara cotejando la música de uo? 
con el mismo desarrollo que ha tenido el Jazz a través de su historia, 
muchos grupos e intérpretes de Jazz actuales llegan a alcanzar desarro- 
llos musicales en los.que es difícil establecer que tipo de música es 
la oue están haciendo, 
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Jose Camargo, 35 años, Licenciado Sociales (Canela, Feb 20/92) 
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3.3."105 MUSICOS 


Los músicos, esos seres humanos que decidieron en algún momento de sus 
vidas hacer de la música una actividad cotidiana y propia. Aquellos que 
hemos tratado acá, Jaime Barrera, Carlos Mario Fajardo, Abraham Huertas. 
Charli Mejía, Enrique Olaya, Ricardo Valencia y yo mismo, todos poseen 
una serie de circunstancias particulares que no permiten establecer ge- 


neralizaciones. 


Existen hechos que de alguna manera los aglutinan, Por ejemplo, el acce 
so de cada uno de ellos a la música, se ha dado a edad tardía, Todos ad 
quirieron su disposición musical a edad avanzada. Charli Mejía, es as 
quel que de menor edad ejerce la práctica musical, a los quince años ya 
toca percusión y glliro, y comienza a aprender timbales; los demás lie - 
gan a ello superados los veinte años de edad. 


El hecho mismo que su gusto se vierta hacia el jazz los convierte en ca 
sos atívicos y singulares. Además, en el medio bogotano los músicos de~ 
dícados a hacer jazz son escasos. En Bogotá, en la actualidad, hay cin- 
co grupos de jazz: Cluster (hermanos Sandoval), el de Gabriel Rondón y 
los hermanos Arnedo, Témpora (Manuel Tejada y comvefifa), el de Oscar A= 
cevedo y mé, ¿Será entonces cierta esa frase que se escucha al común 

de la gente acerca de que el jazz es míisica elitista? En realidad aquí 

hay que analizar un buen número de factores que fomentan esta situación: 
la escasa difusión del jazz a nivel nacional, su impopularidad en cier- 
tos sectores del público oyente, su carácter de música foránea, la au - 
sencía de escuelas especializadas. Ante estos factores también hay o = 
tros cue sirven de contrapeso: la propia historia del jazz no permite 

zue sea considerado como elitista; la difusión que día a día va cobran- 
do en este medio (programas de radio y de televisión, conciertos, festi 
vales, realización de talleres con músicos visitantes); el creciente au 


zento del gusto popular hacía el género (en los últimos cinco años se 


Za ampliado el sector poblacional que gusta del jazz, hay una buena masa 
cautíva de jóvenes amantes del jazz); a nivel mundial se aprecia una cre 
siente universalización del jazz, Estos son temas que desafortunadamente 
zo fueron profundizados en esta etnografía, por no estar contemplados en 


sus o jetivos centrales y porque en sí mismos, como ya se dijo en otro 
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lugar (Cf., 3,1 Respuesta del Oyente), son problemas que debe resolver 
una investigación puntual, 


Yéndonos a cada caso en concreto para tratar de extraer lo esencial, B0 
bresalen especialmente algunos de los casos tratados. Por ejemplo, la 
experiencia que aporta Charli Mejía, ilumina mucho sobre las vidas de 
muchos músicos subvalorados y condenados al ostracismo, músicos con ta- 
lento cue ven frustradas sus expectativas,en la medida en que el medio 
circundante los enfrenta a un ambiente hostil donde sus capacidades son 
menospreciadas, 


En un aspecto en que la muestra tratada de músicos es revresentativa, 
es en que exísten diferentes niveles rocioeconómicos en ellos. Desde el 
acomodado que vive en casa de sus padres y quienes le costean sus estu- 
díos y su manutención, hasta aquél que tiene que trabajar para costear- 
se su ingreso económico. Aunque este aspecto que de por sí es fastidio- 
so manejarlo muy concienzudamente entre amigos, porque esto es lo que 
son los músicos de m? entre sí, no fue indagado al detalle, pero sí se 
logra inferir en la entrevista y en las historias de vida, Al lector se 
le sugiere que saque sus propias conclusiones al respecto, 
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Lunes 16 de 
diciembre de 1991 


Saxo, batería 
y mucha alegría 


Genuinamente norteamericano, 
el jazz es una modalidad musical 
que prende los corazones. tanto 
por su nostálgico contenido, como 
por la vibración que produce en el 


diciembre, se programó un espec- 
táculo de jazz. con la participación 
del grupo Mc al cuadrado. Ellos 
son un trio recientemente forma- 
do. Ricardo Valencia se encarga 
de la batería: Enrique Olaya se 
apropia de la conga. y Francisco 
Moyano hace sonar el saxo tenor, 
para interpretar canciones de su 
propia autoría. que compartirán 
con el público, hoy a las 7:30 de la 
noche, en la carrera 7* con calle 
23. local 303. 
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50. 
3,h LOS MUSICOS OPINAN ACERCA DE MC? 


A través de la convivencia personal entre los miembros de “eê, se dan mo 
mentos de interrelación que involucran diferentes facetas vivenciales., 
Siempre se mantiene en sus dí£logos un constante meditar acerca de lo 
que hacen, de su música. Se lograron grabar y anotar algunas de sus a - 


preciaciones en torno a su quehacer musical. Veamos algunas de ellas. 


"Yo quería buscar un campo de la música donde hubiera libertad total y 
donde no te juzgaran ni te dijeran éste es así y éste es más o Éste es 
menos ni nada de eso, sino simplemente donde pudieras pasar, como decía 
Charlie Parker, él llegaba y se subía a un ascensor y pasaba a otro mun 
do, y-yo cuando empiezo a tocar en este grupo, yo me libero, me trans - 
porto, me salgo de éste mundo y me siento realizado, cuando bajo me sien 
to como si me hubiera ido a un confesionario y me hubieran perdonado mis 
culpas" (Carlos Mario Fajardo). 


“Mi felicidad es la música y nues aquí estoy en eme ce dos, que final ~ 

mente ha sido un proceso intermitente y ha sido una lucha pero las ener 

gías del grupo parece que son reales, porque digamos yo me siento a gus- 
to tocando, me siento libre, cosa que no pasa con otros grupos o con o= 
tra clase de músicos en donde ya hay recelos y hay competitividad, enton 
ces esas cosas no me dejan tocar a mí en paz porque es como una competen 
cia, en vez de la música pasar a ser un placer, pasa a ser como una ca = 
rrera a ver cuál es el que más toca y es una guerra ya, una competencia 

oue no tiene sentido en este campo. Pues sí tiene sentido en algunos cam 
208 pero en este campo no tíene sentido, en este campo de la másica"(Car 
los Mario Fajardo). 


“vis exvectativas como músico es llegar a ser un maestro y dominar el i- 
zioma y voder transmitir las vivencias personales, Es un lenguaje que u- 
zo debe desarrollar y llegar a la maestría, sí porque si uno se va a po- 
zer a pensar de que no tengo trabajo, de que vitos y flautas de oue no 
sé qué, entonces pues no hace nada, si piensa que se va a volyer rico 
zon la música pues tampoco, ese no es el objetivo, el objetivo es reali- 


Iarse uno como persona, realizarse como uno y no estar pendiente del qué 


itrán, esas son mis expectativas" (Ricardo Valencia). 


5%. 


Entre las opciones que presenta el futuro, Ricardo Valencia ve factible 
la de viajar, salir, irse con su música a otra parte, "Viajar, sî, esa 
es la posibilidad, sí creo que eso es lo más real que se puede hacer.Ir 
a frentear otros ambientes, ver cómo reacciona gentes de otras partes, 
Como dice el refrán de que nadíe es profeta en su tíerra, entonces esa 
es una posibilidad muy interesante. A Pacho creo que también le suena la 
idea. Entonces sí, yo creo que tratar de adouirir más experiencia, lle- 
gar a un grado de maestría superior y salir, ese sería el camino" (Ricar 
do Valencia). 


"Lo interesante de eme ce dos es la forma tan espontánea, tan natural de 
hacer música, y cuando Ricardo me dijo que la música ahí está, hay que a- 
similarla, eso me quedó y en realidad es eso la música, está en el espa- 
cio y uno de artista, pues tiene la capacidad de asimilarla, tomarla y 
expresarla, transformarla en sonidos por medio de unos instrumentos. Me 
he sentído muy bien porque me ha dado la libertad, la libertad de tocar 
el bajo, es una plena libertad donde no me siento cohibido o de pronto 
rechazado o advertído de que me voy a equivocar. No, Tengo toda la liber 
tad de hacer los sonidos, hacer música. Lógico, para hacer música tiene 
oue ser métrico, bueno hay un poco de reglas.pero son reglas naturales 
de la palabra música, la métrica, la melodía, la armonía, pero nosotros 
lo hacemos con mucha libertad y eso es lo que me ha gustado de eme ce 
dos" (Abraham Huertas). 


Posibilidades de uc? hacia el futuro: "Las posibilidades es de que yo veo 
un trabajo puro artístico lo que llaman vara ocasiones culturales, no co- 
mercial, porque desgraciadamente pues no todo el mundo está para asimilar 
éste tipo de música. Pero claro las intenciones es de lograr que ésta mú- 
sica llegue a muchos estratos sociales y eso lo podemos lograr con el in- 
grediente de utilizar ritmos latinos, ritmos nuestros, ritmos afrocaribe= 
ños, ritmos andinos y el resto es la libertad de la improvisación. Que pa 
Trece que suena a jazz por lo que estamos utilizando instrumentos típicos 
del jazz, el contrabajo, el bajo eléctrico, el saxo, quizás de pronto en 
un futuro una trompeta. Pero nos suena a jazz vor la forma, de pronto 

por nuestra escuela, por lo que hemos asimilado de la música contemporá- 
nea y tradicional también del jazz con ingredientes modernos. Pero el fu- 
turo cue yo le veo es que de pronto ésta música le da mucha libertad a 
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bailarines cue de pronto tienen un concepto parecido o similar al nues- 
tro, la libertad de expresarse, la libertad de moverse con el cuerpo, 
que yo sé que esa libertad no la tendría un estudiante de ballet o un 
estudiante de música folclórica porque le van a exigir unos pasos espe- 
cíficos. Yo sé que de pronto el bailarín, el dancero contemporáneo, de 
pronto quiere romper también con esos esquemas tradicionales, escuele- 
ros académicos y buscar otras fuentes de expresión y de libertad, En - 
tonces para mí el futuro está en integrar un grupo de danzas y también 
de pronto un grupo de teatro" (Abraham Huertas). 


"Algún día nosotros hablábamos de que nuestra música qué le dice a la 
gente, pues nosotros pensamos y creemos que les dice algo así como un 
rechazo a las cosas que no están bien, Hay que tratar de manifestar e- 
50, que el mensaje de la mfisica posibilite otras sensaciones, que diga 
mos uno toque en un sitio y la gente se le acerque y le diga, hombre 

sí la música cue ustedes hacen es algo distinto, me desconcierta o me 
produce temor o lo que digan, pero que no está en los moldes que la 
gente tiene establecidos desde niños, no es una música totalmente melo 
diosa sino cue marca pautas de rechazo, ya sea de rebeldía, de no some 
timiento y, yo pienso cue hay que trabajar más en esto, esto hay que e- 
laborarlo, hay que llegar a comrosiciones elaboradas y hay que, si se 
quiere realmente éste tipo de cosas, seguirlo y hacerlo, en esa bisque- 
da me encuentro vo. Una búsqueda que puede durar toda la vide...” (Fran 


cisco Moyano), 


",,.5Í, digamos lo que llevamos nosotros tocando, desde septiembre del 
año pasado acá, a mayo y con las esporádicas presentaciones que hemos 

tenido, uno se da cuenta oue se dan espacios, pequeñas tabernas, peque 
ños sitios nocturnos donde tocamos, pero económicamente no posibilita 

un modus vivendi adecuado, pagan mal, hay problemas para que paguen lo 
cue uno pide, hay un manejo soterrado de los sitios que se consideran 

vin", sitios exclusivos del jazz o de la música y parece que no tene - 
zos acceso a eso, pero considero cue esto no es un motivo de desalien= 
to, pues de decir, hombre no hay caso hacer música, no, simplemente me 
zusta hecer música, me siento bien haciéndola y creo que uno siempre 


va a encontrar estas barreras, nunca el camino está libre, hay obstácu 
los, hay elementos que de alguna forma uno... es también un poco ir 
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contra la corriente, no dejarse amilanar por esto, seguir. Y comparto 
la posición de Ricardo, l sabe que pronto y espero que así sea, que lo 
más pronto posíble podamos irnos, podamos salír, podamos tener otro ti- 
po de contacto por fuera que nos va a enriquecer mucho, vamos a tener 
tento posibilidades de hacer nuestra música como de recibir elementos 
de músicas foráneas, de intercambio con otros músicos y con otras mási- 
cas, vernos en otra perspectiva totalmente diferente al medio nuestro, 


que muchas veces este medio es castrante y coarta" (Francisco Hoyano), 


"Yo creo que el grupo va evolucionando positivamente, veo que hay gran- 
des posibilidades de mejorar y asimismo de grabar en un futuro para em- 
pezar a difundir la música a otro nivel mejor, Veo también que el nivel 


musical mejora de acuerdo al tiempo que llevamos tocando" (Jaime Barre= 
ra). 


54, 
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Diamantina Pelacios, 35 años, Textiles (La Arcadia, Jul 3/92) 
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3,5 HISTORIAS DE VIDA 


Las historias de vida están construídas de forma tal que en ellas preva 


lece la 


opinión del individuo. Versan sobre los eventos estríctamente 


musicales que han influído en su cotidianidad. Resulta obvio destacar 


que existe en la vida de estos seres, un sinnúmero de factores de diver. 
se índole oue ejercen apreciable influencia en sus vidas y que no pue - 


den ser 


tratados aquí con el mismo énfasis que lo musical. Se atiende: a 


aquellos cue relacionan directamente los objetivos de ésta etnografía. 


Se optó 
por ser 
nal. De 
el teme 


den ser 


por transcribir en su totalidad la entrevista con Charli Mejía, 
un representante característico del conglomerado musical nacio- 
por sí ésta entrevista presenta importantes hallazgos que ligan 


tratado y hasta lo rebasan, pero bajo ningún vunto de vista pue 


soslayados. 


Carrera 7 * 47-37 Teléfono 2321326 


PRESENTA 


ÑO AE CREA NI SE 

- tonfosiuones Ortenojzs> 
FRANCISCO MOYANO -3X0 TENOZ ~ 
RKALDO VALENCIA - DATERA - 


abrama nas - TAJO — 
NS PIRRO - TUDDO - 


9: 00m 
cal 


57. 


3.5.1 HISTORIA DE VIDA DE CARLOS MARIO FAJARDO (SAXOFONISTA=FLAUTISTA ) 


Nombre completo + Carlos Mario Fajardo Bautista 
Lugar y fecha de nacimiento : Cali, 2% de Enero de 1960 


"Yo siempre tuve desde chiquito inclinaciones hacia la música. Cuando 
la descubrí me llegaron mucho sus vibraciones. De niño tuve una flauta 
dulce, luego una kena, empecé a joder con las flauticas y con las kenas. 
Despues de eso, me llegó a mis manos una flauta traversa más o menos 
buena, una Armstrong y pues ahí me interesé por estudiar solfeo y las 
bases de la música. Entonces estudié en la Cristancho y ahí nos conoci- 
mos con Pacho y con Richi también, en ésa época nos conocimos. Después 
conocí a Manuel Tejada. En sa Época yo.era muy aficionado al rock and 
roll, a la música de los Rolling Stones, de los Beatles, de Yes, de E- 
merson Lake and Palmer, Led Zeppelin..., por decir.algunos ¿no? King 
Crimson fue el último grupo que yo escuché de rock, poraue ya después 


empezaron a llegar una serie de grupos cue no me llegaban al alma". 


Así respondió al preguntarle cómo descubrió el jazz: "Entonces en vez 
de escuchar a los nuevos músicos, entonces fue investigar hacia atrás y 
descubrí el jazz, que tenía una fuerza muy grande que pasaba desaperci- 
bida entre las músicas y la encontré y dije, pues por aquí es mi cuento. 
Más que todo fue porque yo conocí a Manuel Tejada y entonces fuí a su 
casa y el papá tenía una discografía violentísima de jazz, el papí es 
un gran aficionado al jazz, Entonces yo empecé a hurgar en esa discogra 
fía y Manuel me mostraba y encontré músicos buenísimos que no se cono = 
cían en el medio y que todavía no se conocen, como But Chan, algo así, 
que es un saxofonista blanco cue es por 2114 de la época del cuarenta y 
hace unas cosas como las de Don Cherry, una música muy loca muy tenaz 
para la Época, Y pues empecé a investigar en la discografía de $1 y des 
pués empecé a tener inclinaciones con el saxofón y también busqué la y 
forma de tener má saxofón". 


¿Cómo fue la forma de obtener el instrumento? "Yo tenfa una perra Pas - 


tor Alemán, se llamaba Sky, era una perra inteligente cue lo único 
le faltaba era hablar, eso entendía, 


que 
le decía, vaya y saluda a Abraham 
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de la mano y le daba la mano. Sí, una pílera de perra. Entonces como mi 
papá es militar retirado, entonces tenía contactos con los perros de la 
Escuela de Carabineros, por aliá me levanté los cruces y me hacía unas 
crías excelentes. Pero yo no les sacaba los papeles sino le decía al 
oue lo iba a comprar, bueno sí ud. quiere los papeles tiene que hacer 
esto y esto porque para sacar los papeles es costoso, eso hay que meter 
le billete y sí uno no va a ser el dueño entonces para qué le mete bi - 
llete a los perros y a mí no me interesaban los papeles en realidad.Eso 
fue una etapa bonita porque a mí me tocó, yo tenía los partos"de mi pe- 
rra y le hacía la limpieza, una cosa sollada, muy bonito y me encariña- 
ba con los cachorritos y cuando los iba a vender un camello. Vendiendo 
los cachorritos logré recaudar un dinero, En esa Época era el gobierno 
de Belisario y había, se estaba cerrando una apertura económica también 
así como la de ahora, entonces aproveché antes de que cerraran y lo man 
dé traer de Miami y me salió económico, me lo trajo una noviecita que 
vo tenía en esa Época, El precio en esa época fue de $60.000, lo mismo 
cue le costó la batería a Richi", 


Carlos Mario ha tenido una práctica musical bastante prolífica. "Yo me 
inicié con la música de Handel, empecé tocando Handel y mis primeros co 
nciertos fueron con Patricia Pérez, toqué Handel con ella, era una pro- 
fesora que acompañaba a los alumnos. Toqué mucha música clásica, toqué 
Bach. En el Conservatorio, toqué con la orquesta del Conservatorio, con 
grupitos de Cámara, toqué también con la Juvenil un rato, toqué con la 
Banda del Conservatorio que eso era una recocha hasta rara, la Banda de 
Justo Pastor, era una recocha completa, le decían Justo Pastorius, todo 
el mundo le tomaba del pelo como un verraco. Era un cuento esa banda.Pe 
ro la orcuesta si fue una cosa muy bonita, tocamos Zaratustra, tocamos 
cosas chéveres que nunca se habían logrado y que en esa época para noso 
tros fue orgulloso, un orgullo hacer esas cosas, Cuando tocamos Zaratus 
tra yo ya hebía pasado al saxofón porque yo ante todo era flauta, pero 
entonces ya cada vez me sedujo más el saxofón y fuí relegando la flau ~ 
ta y después llegó la música de Jazz en Domo (Pizzería) y esas cosas. 
Cuando estaba naciendo la Zona Rosa en Papayes, tocaba con Mario Ochoa, 
un poeta famoso que había en esa zona y que ahorita está por sacar un 
libro de su poesía, El tocaba guitarra y cantaba mucha Trova y mucha 


zoesía de Él y yo tocaba la flauta y el saxo también en esa época y tam 
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bién estaba Efraín Zagarra y tocábamos con un francés oue era Phillippe 
Letelier, no me acuerdo bien el apellido y con José Madero que estaba 
empezando sus prímeros pinitos en la batería, Phillippe tocaba el bajo 
y bueno ahí pasábamos la noche, una.noche agradable entre amigos. Eso e 
ra en Papayas, había bastante rumba, bastante trago y era un sitio muy 
concurrido la gente íba, había mucha gente que le gustaba charlar toda 
la noche y se iban especialmente allá a charlar con sus amigos, pero in 
creíble y también había de todo, una locura, un sitio prendidísimo. Que 
daba arriba de la quince con 79 a algo así, bajando por el Max Le5n.Ese 
sitio se volvió tan prendido que la Policía tuvo que sellarlo. Entonces 
nosotros empezamos a trabajar en tabernas del sector esporádicamente y 
tuvimos también trabajo en Domo a nivel comercial tocando el "Real Book" 
y también estuve en otros grupos como Scherzo, que eran grupos pues un 
poco primarios, era un injerto porque tocábamos Beatles, cosas de Glo - 
ria Gaynor, la quinta de Beethoven en Rock and Roll, mejor dicho eso e- 
ra un desastre completo, Ahí era el oscurantismo, ya cuando uno se mete 
con la música popular es cuestión seria. Después viene lo de Domo que 
fue una coga más o menos estable Porque pagaban bien. Toqué en "Jazz en 
las roces" eso era una mala paga pero bueno ahí nos divertíamos, En Do- 
mo trabajaros bien, rico, un rato porque después se nos acabó el chorro 
allá. luego vino una época en que se tocaba muy esporádicamente, Yo se- 
guía con mis estudios yo siempre estudiaba, uve una época de discipli- 
na muy estricta estudiaba con horario y tenía mi método de estudio y lo 
cumplía y eso me servía bastante. Hasta que lleg el momento de tomar u 
ne responsabilidad ante la sociedad que era pues producir billete. Ah 
también tocué en Fases, también toqué Rock anà Roll o sea, a mí me ha 
tocado tocar mucha música, de mucha clase de música popular, desde. La 
Cucharita, Tropical, el Merengue Apatillao, toda esa cosa, afortunada - 


mente Vallenato todavía no me ha tocado". 


Veamos algo sobre le actividad laboral de Fajardo. "Le comentaba lo de 
adeuírir una responsabilidad que no es otra que producir billete para 
vivir de alguna manera que no fuera la música, entonces empecé a distan 
ciarme de mis ambiciones, pues yo decía tengo que trabajar para poder 
tener mí espacio, para poder estudiar y pues fue como dos años de sacri 
ficio y shoritica es que estoy empezando otra vez. Ya tengo mi espacio, 


más o menos, pues no es que haya hecho plata pero ya tengo mi espacio 
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por lo menos. También trabajo artesanía, Yo pienso que la cerámica es 
un trabajo noble y es una buena alternativa. Porque como no he contado 
que yo me alejé y me metí en un taxi dos años pues eso absorbe mucho 
tiempo. Entonces yo desde antes del taxi ya venía con el cuento de la 
cerámica y todavía estoy con el cuento y pues es una cosa muy despacio- 
Ba, ya ahoritica tengo unos productos, uno diseños, falta sacar los mol 
des y sacar la producción, tengo los contactos de los hornos y eso pues 
vamos a ver, pues para tener una solvencia más o menos económica y po- 
der estudiar, pues yo sigo mí sueño que es la música y pues aquí estoy 
en uc? que finalmente ha sido un proceso intermitente y ha sido una lu- 
cha pero las energías del grupo parece que. son reales, porque digamos 
yo me siento a gusto tocando, me siento libre, cosa que no pasa con o = 
tros grupos o con otra clase de músicos en donúe ya hay recelos y hay 
competitividad, entonces esas cosas no me dejan tocar a mí en paz por - 
oue es como una competencia, en vez de la música pesar a ser un placer, 
pasa a ser como una carrera a ver cual es el que más toca y es una gue- 
rra ya, una competencia que no tiene sentido". 


ligado con lo anterior, Fajardo comenta ahora lo que son sus aspiracio- 
nes. "Mis metas son hacer algo original, algo nuestro, algo propio y al 
go bueno y no sólamente hacer algo bueno sino después de hacer ese algo 
bueno pasar a otra cosa mejor todavía y pues como una fruta, la fruta 
va madurando hasta que cae del árbol, Se trata de no desperdiciar los 
esfuerzos divinos, Tener unos temas, unos temas bien chéveres, así como 
digamos Garbarek o digamos Irakere, que son cosas, escalas de pa trriba 
y de pa'bajo y cosas así con sabor, hacer algo que tenga una solidez o 
ses tener una base bien solida y sobre eso pues infinito todo lo que se 
pueda hacer, desde que sea una cosa bien hecha. Como un idioma, poder 
hablar infinitamente, hasta que me llegue la hora de no poder tocar más. 
Pero ahorítica digamos yo siento que este -grupo está en un proceso de 
evolución y hay que aprovechar el impulso, hay que sacar unos temas, ya 
las improvisaciones sobran, tenemos cada uno su viaje y todo eso, tene- 
mos harto viaje, cada quien expresa sus cosas tenemos ahora que hacer 
es temas, Elaborar un desarrollo de la tocada que ya más o menos está 
elaborado y hacer una cosa bien abstracta. Me gusta comparar con la pin 
tura y yo me reflejo, mi música digamos con un Miró, yo esta música la 


reflejo como con un Miró, un Kandinsky o algo así, una música bien abs- 
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tracta, Yo no se si ellos son abstractos pero a mí la pintura de ellos 
me parece bien abstracta, no es una cosa con las normas establecidas 
pues romper las normas es muy rico porque se libera uno de todos los pa 
trones sociales. Hacer las cosas diferente sin importar el juicio de 
los demós sino bajo el juicio de uno mismo que es el propio juez que le 
da a uno la libertad". 


Finalmente expresa Fajardo otras opiniones no menos ¿importantes sobre 
el tema oue nos convoca. "Aquí no hay escuelas de Jazz, ni libros ni na 
de. Lo oue yo he conseguido de Jazz ha sido fotocopiado, los libros que 
he traído el hermano de Mauricio de España. Otro libro que me llegó fue 
uno que conseguí en la Casa Jayes, ese lo tenían por allá arrumado, lo 
medio alcancé a divisar y lo miré y era un libro interesante, es el li- 
bro que tiene la carátula del saxofonista que está en inglés y que tu 
sacaste unas traducciones y que valdría la pena trabajar porque hay mu- 
chas más cosas aparte de eso", Acerca de los músicos autodidactas:''Gar- 
barek es autodidacta y hoy por hoy la Academia se monta en Garbarek, La 
Academia tiene que estudiar a Carbarek, lo mísmo a Coltrane, tienen que 
estudiar cómo era oue tocaba y qué hacía Coltrane. Este guitarrista 
West Montgomery, decía que él tocaba como los dioses y le decían porqué 
no se pone e estudiar solfeo, decía no es que si me pongo a estudiar 
solfeo de pronto se me pierde mí chispa y él tocaba era por pura oreja 
y no sólo en el campo de le música, por decir algo Charlie Parker, Mi - 
les Davis; Picasso, Dalí, Van Gogh, Luís Buñuel... Yo tengo ahora de ve 
cino un violonchelista de la Sinfónica, Tomás Ojeda, Él decía, eso lle- 
gan allá infinidad de gente con papeles de grado y todo eso y no tocan 
un carajo y llega un loco que no tiene ni un papel y toca divinamente, 
entonces se contrata al de los títulos y me consta a mí porque en el 
Conservatorio van a ensayar y se ven las roscas y se ven las señoritas 
cue llegan, las hijas de los maestros que no tocan un carajo pero están 
ahí. Lo que alguna vez dijo Abraham, que el mejor título para un músico 
es por ejemplo el premio Grammy o vendió tantas copias o un Festival, 


cue lo llamen a un Festival, ese sí sería el grado de un músico pero no 


un diploma", 


, Estudiante (La Arcadia, Jul 3/92) 


Urrego, 19 años 


Eleana 
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3.5.2 HISTORIA DE VIDA DE ABRAHAM HUERTAS (BAJISTA) 


Abraham Huertas Daza 
Bogotá, 23 de septiembre de 1960. 


Nombre completo 


Lugar y fecha de nacimiento 


Estas son algunas de las primeras experiencias que Él recuerda: "Viví 
en el barrio La Pola, yo jugaba en el parque cue hoy es la universidad 
de los Andes. -Jugaba mucho con aro, el aro y el palito. Mi madre me con 
seguía el aro, la rueda. Me acuerdo una vez oue iba con un palo, porque 
yo era solo no tenía hermanos, entonces me caí y se me enterró el palo 
en la boca, en el paladar. Duré como una semana tomando sólo lfauídos. 
Eso fue terrible. Es que yo me acuerdo como desde que tenía tres años 
de edad. Mi madre trabajaba en una industria de confecciones, trabajaba 
como costurera. Estudié en la escuela que había junto a! la Media Torta, 


yo no sé si esa escuela todavía existe", 


Con respecto a la música durante la infancia comenta: "Yo llegué a la 
mísica desde niño, creo cue la influencia fue mi madre, los cantos, en 
la familia específicamente unos tíos, ellos son de Boyacá de la región 
del Valle de Tenga, hermanos de mi mamá. Fueron músicos empíricos del 
campo, tocaban tiple, benáola y guitarra, Entonces yo siemvre que iba 
de vacaciones, siempre los veía tocar. A-mi mamá le gustaba llevarme a 
conciertos, retretas que llaman, en la época cue se presentaba la Banda 
Nacional en el Parque Santander, estoy hablando de 1964", 


Iguslmente está presente en la vida de Abraham la audición radiofónica 
de música. "Pues la másica desde que la he escuchado ha sido bastante 

influenciado por la radio, no es tanto la viða cultural de Bogot, aun- 
que yo ls viví una parte, pero pera mí la forma más inmecizta de escu- 
char la música es la radio, Entonces -en ésa época, saco conclusiones de 
que hay cue aceptar una realidad y que sí yo tuve una vida cultural co- 
mo la han tenido otro tipo de músicos y que de pronto no llegaron a co- 
nocer la radio pues lo mío es al contrario, de pronto poco de concier - 
tos, de conciertos clásicos, más he tenido es la parte popular y urba e 
na, de ahí de pronto el interés por Éste tipo de músi 


ca. Yo sé que nues 
tro país tiene gran variedad de folclor, 


tiene música indígena muy va- 
liosa; pero de pronto hay un gusto es 


pecial y ese gusto especial no es 


6. 
de la nada, es simplemente el hecho de que uno nació en una ciudad, ha 


vivido toda la vida en una ciudad y pues está influenciado por todo es- 


te tipo de música urbana, popular y comercial también, eso influye". 


Desde el momento que termina sus estudios secindarios, Abraham Huertas 
vislumbra la posibilidad de dedicarse al estudio de la música, pero una 
Berie de circunstancias no le permiten tomar esta decisión. "...en gene 
ral el bachiller no sabe que va a hacer cuando termina y a mí me pasó e 
so, pues yo. tenía el hobby de la música como el hobby del atletismo , 
del deporte ¿no? Yo nunca pensé en estudiar en serio la música, tuve el 
grandísimo error de meterme a estudiar Contaduría en la Universidad Ex- 
ternado, pero es lógico, cuando uno está ubicado algún día se va a ver 
el error y vues lo ví pronto. Al semestre y medio yo me dí cuenta que 
ese no era el cuento y pues también la situación económica ¿no? Yo nací 
en una familia no muy acomodada y es bastante difícil decir uno voy a 
estudiar música, porgue desgraciadamente es cierto, la música está eli- 
tízada y cada vez más y el arte en general. Entonces para mí fue difí - 
cil decir voy a dejar de trabajar. Aparte quiero comentarle, yo me dí 
el bachillerato, los tres últimos años en el nocturno trabajando de día 
porgue me tocaba. Trabajaba en diferentes cosas, como el más inmediato 
cuando no conseguía era la construcción, yo fuí obrero y también traba- 
jé en fundición, fundición en aluminio, trabajé también en mecánica au- 
tomotriz, engrasado. Pero en medio del trabajo yo hacía música, todo lo 
hacía con ritmo y ahí es donde uno se da cuenta que la música es natu - 
ral y se desarrolla con su trabajo, con su quehacer y en el trabajo yo 
aprendí a hacer ritmo, aprendí a cantar mientras trabajaba, aprendí a 
hacer ritmo mientras manejaba equis herramienta y también escuchaba mh- 
sica mientras trabajaba. Al terminar yo el bachillerato, sabía que exis 
tía un Conservatorio, fuí hasta allá y me encontré con la fea sorpresa 
de oue no podía estudiar porque ya tenía 20 años, no me recibían porque 
no tenía ningún conocimiento en música. Me acuerdo tanto, encontré a u- 
ns profesora que después supe que era de piano, después supe que era u- 
na grandiosa maestra. Me dijo, vaya a la Pedagógica; investigué todo pa 
ra ingresar y presenté los exámenes mientras estaba trabajando y ya des 
pués me tocó sacar permisos especiales para presentar el examen y des- 


pués tuve la sorpresa de que pasé. Entonces ahí fue mi decisión de de- 


jar todo, apretarme el cinturón e irme a estudiar música". 
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Ingress a la Universidad Pedagógica a estudiar la carrera de Pedagogía 
Musical y casi simultáneamente logra también ingresar al Conservatorio, 
"Eso fue como en el 80 más o menos, yo tenía como 20 años. Como a los 
dos semestres de estar estudiando en la Pedagógica me presenté en el 
Conservatorio y pasé, entonces ahí fue donde empecé a conocer más el 
mundo de la música. Llegué al Conservatorio porque descubrí que tenía 
un buen timbre de voz, específicamente era eso que llaman Tenor Lirico, 
me dí cuenta que servía para cantar este tipo de música, sobretodo músi 
ca religiosa. Por gusto musical, por el hecho de querer uno la música 
me gustaba también la música religiosa como cualquier otro tipo de músi 


ca", 


A partir de este momento inicia su práctica musical coral. "Estuve pri- 
mero en los talleres cue se hacen en los Departamentos de Música. Estu- 
ve en una Coral que para mí ha sido una de las mejores en que he estado 
y cue he aprendido bastante y ahí fue donde aprendí a valorar lo que es 
la música colombiana. Fue la Coral Achuenti con el director Alejandro 

Mantilla, Achuenti se cue es una palabra Chibcha, en este momento no me 
acuerdo el significado pero tenía mucho que ver con la música. Integré 

también la Coral Bach, integré la Coral Cascante, con un director...,se 
me olvídó el nombre. En ésta Coral también fue muy especial porque se 
hacía exclusivamente música de la época de la Colonia y la Conquista y 
uno de los grandes compositores, el maestro de apellido Cascante, hizo 

bastante investigación para hacer esta música porque no se encuentra fá 
cil. Ya en el Conservatorio integrando los coros me decidí a estudiar 

canto, tuve como maestros a Carmiña Gallo, Marina Tafur, después el ma- 
estro Manuel Contreras que para mí ha sido uno de los mejores cantantes 
cue conozco y que he escuchado en vivo, colombiano. También la maestra 

María Pardo y un maestro que para mí fue el mejor a nivel de su metodo- 
logía, su técnica, cue fue Misquel, italiano. Duré más o menos cinco a- 
ños estudiando canto y a medida que lo iba estudiando cantaba parteci - 


tas de Opera, de Opereta, de Zarzuela, lo cue llaman Arias", 


Además de su interés por el canto, Huertas también participa en algunas 
agrupaciones de Rock. "A medida que estudiaba en el Conservatorio y en 


la Pedagógica, yo por fuera tenía mis grupos de Rock. En el Conservato- 


rio era difícil decir que yo andaba en un grupo de Rock, porque desgra= 
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ciadsmente los maestros son celosos a todas estas cuestiones. De pronto 
algún día la profesora María Pardo se dió cuenta de que yo estaba haci- 
endo Rock, ella se dió cuenta de que yo no era cantante sino bajista,en 
tonces por ese lado ella no se preocupaba pero de todas maneras siempre 
ellos veían el contraste tan brusco de canta Opera a cantar Rock.El pri 
mer grupo de Rock que yo tuve se llamaba Reacción, en esa Época estaba 
integrado por Gustavo Parra, Fredy Morales, Leonardo que tocaba flauta, 
él se dedicó a la Antropología dejó la música y el caso de Fredy, actu- 
almente es guitarrista que ha tocado con Génesis y tiene un grupo de Re 
g£ae, y Gustavo Parra, que a finales de este año se va a graduar como 
compositor y director de orcuesta en el Conservatorio. Y bueno, después 
de este grupo que fue para mí el prímero, hubo otros más, Holocausto , 
hacíamos Heavy Metal. En esa época comencé a conocer lo que era Black 
Sabbath, Rush, Led Zeppelin, los comencé a conocer musicalmente o sea a 
estudiar la música de ellos", 


Tropieza luego con una serie de dificultades oue no le permiten conti - 
nuar en ambos centros de estudio. "Seguía en la Pedagógica y en el Con- 
servatorio, yo estaba en ambos, en la mañana en la Pedagógica y en la 
tarde en el Conservatorio. Terminé en la Pedagógica y seguí en el Con - 
servetorio. Llegó el momento en que no podía estudiar más en el Conser- 
vatorio, por el hecho úe estudiar la licenciatura me llevó a trabajar 
de profesor de música, es la forma más inmediata de comenzar a trabajar 
para un músico, la pedagogía y más para el que está estudiando ésta ca- 
rrera, Entonces me fuí a trabajar en la mañana y seguía en el Conserva. 
torio, pero llegó el momento en que terminé las básicas y no pude se - 
guir més con el Conservatorio porque me estaban exigiendo tiempo comple 
to. Ahí es donde yo digo hasta qué punto se vuelve elitista ¿no?De pron 
to hay error mío en no conseguir una beca o algo especial, pero tambiéń 
busco mi tranquilidad en no estar endeudado con nadie y también pues 
que no tode la vida es academia. Después me decidí por dejar el Conser- 
vatorio, dedicarme a trabajar y hacer música cue es lo oue actualmente 


estoy haciendo", 


De su experiencia laboral en la música queremos destacar su participa - 


ción en trabajos de proyección artística-coral. "Trabajé tres años en 


Zarzuela, tuve algunos Partiquiños y en el coro, en la Fundación de Ar- 
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te Lírico. Conocí el mundo de la Zarzuela, estuve actuando en Luisa Fer 
nanda, La del Soto del Parral, Los Gavilanes, la leyenda del beso, ahí 
estábamos los estudiantes de canto del Conservatorio. Tuve la oportuni- 
dad de hacer presentaciones en el Colón, el teatro de Colsubsidio,en el 
teatro del-Gimnasío Moderno en Bogotá; el.auditorio Getsemaní en Carta- 
gena, el Teatro Nacional de Cali,y no más, porque a la Zarzuela no le 
salió más contratos. A nosotros nos pagaban $57.000 por función, estoy 
heblando de hace tres años, ya a lo último cuando salí, estaban pagando 
$10.000. O sea horrible como explotan al artista, actualmente yo se que 
la Zarzuela no está muy bien, por ahí le han salido "paquetes chilenos" 
canatentes extranjeros que aquí hay mejores, pero de todas maneras como 
el público desgraciadamente no está muy bien educado para escuchar, pu- 
es el arte de la Zarzuela le entra por los ojos, eso si tiene una hermo 
sura. de escenografía y por ese lado yo respeto bastante el trabajo de 
Jaime Manzur y la parte del vestuario. Pero la parte musical soy conci- 
ente de que es bajísima y es más, la orquesta desgraciadamente está com 
puesta por los 'chisgueros' de la Sinfónica, que son aquellos músicos 
que están con deseos de hacer otros trabajos aparte de lo que le perte- 
nece a la Sinfónica, entonces no tovan con todo el verracato que se me- 
rece. Entonces la calidad no es muy buena y si no es muy buena que seré 
la vida del cantante acuí en Colombia. Mientras yo se que en Europa un 
cantante se especializa en una obra o en dos obras, en un autor, estoy 
hablando de Mozart o de Wagner, aquí nosotros nos especializamos en Mo- 
zart, en Wagner, en Boleros, en Salsa y en todo, porque no hay otra for 
ma de subsistir. Entonces claro, nos critican los europeos, que el can- 
tante latino es flojo. Yo su que aquí hay grandes talentos, por ejemplo 
el caso de Marta Senn, me enteré que ella no fue aceptada en el Conser- 
vatorio como cantante, aquí suceden grandes errores. Y la otra parte , 
una anécdota sobre como sacrifican muchos músicos populares, por el he- 
cho de ser músicos populares o folcloristas, por ejemplo los hermanos 
Guerrero gue para mí son grandes percusionistas de la música del Pací - 
fico, no pudieron seguir la carrera de Pedagogía musical porque tenían 
dificultades para el solfeo, la Pedagógica dijo que no servían, para sa 
ber que actualmente tíenen sus programas por la Televisión Educativa co 
mo unos pedagogos de la construcción de instrumentos del Pacífico, labo 


res que no las hace un licenciado en pedagogía, un titulado. Por eso es 


Que yo veo que la música clásica no deja de ser elitista", 
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Dejemos que sea el propio Abraham quien establezca un paralelo entre 
los dos mundos musicales a los cuales ha tenido acceso, los grupos de 
Rock y la Zarzuela, la música popular y la llamada música clácica. "Es- 
tando yo en Holocausto, una vez hicimos un concierto en el barrio Kenne 
dy, para nosotros era lo máximo hacer conciertos en Kennedy, se supone 
oue allé hay bastante rockero. Como a las dos, tres de la mañana colo - 
cando afiches de poste en poste, me acuerdo tanto que nos paró la Poli- 
cía y a las tres de la mañana es terrorífico que lo pare a uno una pa - 
trulla y la reouísa y pues nosotros de una manera muy sana les dijimos 
oue necesitábamos trabajar, nos exigían un permiso y no se tuvimos suer 
te y no pasó nada pero sí nos asustamos, Y el concierto pues desgracia- 
damente mucho pepo, mucha droga, mucha marihuana, es un mundo que he co 
nocido y son mundos extraños, no mundos extraños sino tan diferentes a 
cuando canta uno Zarzuela u Opera, la gente encorbatada ¿no? Son dos 
mundos tan diferentes que los he podido asimilar y los he podido compre 
nder, pero me he dado cuenta donde hay más hipocresía, donde hay más e- 
tiqueta y de pronto-por eso me he desviado más a la parte popular, por- 
que he conocido esos dos mundos y los he tenido en mis ojos y he tocado 
pars esos dos típos de mundo y he visto la problemática que existe en 
la música. Hay que respetar toda la música, toda la música merece respe 
to. La música indígena es una expresión y por este hecho merece respe - 
to y uno por ser sensible la logra captar fácilmente. La música de Beet 
hoven, la música de Bach, también tienen nna expresión especial y se me 
rece cierto respeto. La música popular también merece respeto, o sea , 
tiene una expresión especíal, una expresión de un pueblo, yo creo que 
todo tipo de música merece respeto. El Rock para mí ha sido un medio pa 
ra poder expresar la pesadez, la fuerza, quizás la furia, la desespera- 
ción. Y el Rock me da esa facilidad de poder sentir eso, para mí es un 
descanso poderlo hacer con el Rock, Pero también me siento muy expresi- 
vo por ejemplo al cantar a Schubert, con sus melodías de lo más tierno, 
de lo más dulce, de lo más perfecto, donde la armonía es también perfec 
ta. En el Rock de pronto no todo es perfecto pero es parte de esa expre 
sión. Yo al cantar al tocar estas dos expresiones tan diferentes, me 
doy cuenta de aue el arte no es sólamente belleza. Beethoven de pronto 
para nosotros los rockeros, es uno de los primeros que lograron inter - 
pretar eso que yo digo, pesadez, fuerza, furia. Beethoven para el rocke 


ro es uno de los grandes maestros que lograron llegar a eso. Schubert 


de pronto ya no, Schubert es la otra parte, la parte hermosa, la parte 
romántica, la parte bella, dulce. Estoy hablando de unos músicos, pero 
yo se que todo músico trata de expresar diferentes atmósferas, diferen- 
tes sensaciones. Los clasicistas desgraciadamente piensan que es lo fmi 
co y lo perfecto, yo se que hay mucho músico entre profesores de música 
gue hablan mel del Rock, hablan mal de la música popular, para ellos lo 
más perfecto 85 Besthoven, es Bach; para mí no para mi lo más perfecto 
es todo, poroue he escuchado a los Koguis tocar..., fíjese me interrum- 
pió un avión y eso para nosotros es ruido, ese es el mundo que uno vive 
y oue toca también expresarlo porque e5 una realidad, de ahí nace lo 
gue llaman la música urbana, la música industrial y uno de artista tie- 
ne vue saber asimilar e80, para poder expresarlo en la música y conver- 


tírlo en arte". 


Veamos las razones qUe llevaron a Abraham a la adopción del bajo eléc - 
trico. "Yo creo que toco bajo por tener la voz delgadita, quiero decir 
con esto cue por el hecho de yo ser un tenor lírico de pronto me quise 
år al otro extremo también con el instrumento, de lo más delgad0, agu - 
do que puedo yo hacer a un instrumento que me da esa fuerza, esa agresi 
vidad, esa profundidad que la tiene el Rock y que me la da el bajo. En- 
tonces de pronto por eso me gusta el sonido profundo, el sonido grave , 
el sonido fuerte. ES más yo me acuerdo que cuando el primer grupo de 
Rock yo no tenía bajo y me tocó con una guitarra de cuatro cuerdas, tam 
bién pudo haber sído casualidad ¿no?, no había un bajista, había guita- 
rrista y poroue yo en el primer grupo de Rock era guitarrista y canta - 
ba, ya en el segundo grupo de Rock, al haber la necesidad de un bajis - 
te me decidí por el bajo o accidentalmente me tocó tocar un bajo, me co 
menzó a gustar y ahí me quedé. Ya después conocí el mundo del Jazz, tam 
bién integré otros grupos de Jazz, precisamente con el mismo Gustavo Pa 
rra cue ha sido uno de los cue me ha enseñado a asimilar la música po ~ 
pular, el Rock y el Jazz. De Él he aprendido mucho y por eso me gusta 
bastante el bajo, se asimila mucho con mi gusto". 


Preguntado acerca de cómo se ha sentido en Mo’, cómo ve las posibilida- 
des del grupo y ła8 perspectivas hacia el futuro, respondió: "Lo intere 
sante de uc? es la forma tan espontánea, tan natural de hacer música y 


cuando Ricardo me dijo aue la música ahí está hay que asimilarla, €80 
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me quedó y en realidad es eso la música, está en el especio y uno de ar 
tista pues tiene la capacidad de asimilarla, tomarla y expresarla, tran 
aformarla en sonidos por medio de unos instrumentos. Me he sentido muy 
bien porque me ha dado la libertad, la libertad de tocar el bajo, es u- 
na plena libertad donde no me siento cohibido o de pronto rechazado o 
advertído de que me voy a equivocar. No, tengo toda la libertad de ha ~ 
cer los sonidos, hacer música. Lógico, para hacer música tiene que ha - 
ber métrica, hay un poco de reglas pero son reglas naturales de la pala 
bra música, la métrica, la melodía, la armonía; pero nosotros lo hace -. 
mos con mucha libertad y eso es lo que me ha gustado de mo?, Las posibi 
lidades cue le veo al grupo es de un trabajo puro artístico lo que lla- 
man para ocasiones culturales, no comercial, porgue desgraciadamente no 
todo el mundo está para asimilar este tipo đe- música. Pero claro las in 
tenciones es de lograr que este música llegue a muchos estratos socia - 
les y eso lo podemos lograr con el ingrediente de utilizar ritmos lati- 
nos, ritmos afrocaribeños, ritmos andinos y el resto es la libertad de 
la improvisación. Que parece que suena a Jazz por lo que estamos utili- 
zando instrumentos típicos del Jazz, el contrabajo, el bajo eléctrico , 
los saxos, cuizás de pronto en un futuro una trompeta, pero nos suena a 
Jazz por la forma, de pronto por nuestra escuela, por lo que hemos asi- 
milado de la música contemporánea y tradicional, también del Jazz con 
ingredientes modernos ¿no? Pero el futuro que yo le veo es que de pron- 
to esta música le da mucha libertad a bailarines que de pronto tienen 
un concepto similar al nuestro, la libertad de expresarse, la libertad 
de moverse con el cuerpo, que yo se que esa libertad no la tendría un 
estudiante de Ballet o un estudiante de música folclórica porque.le van 
a exigir unos pesos específicos. Yo se que de pronto el bailarín,el dan 
cero contemporáneo quiere de pronto romper también con esos esquemas 
tradicionales, escueleros, académicos y buscar otras fuentes de expre - 
sión y de libertad. Entonces para mí el futuro está en integrar un gru- 
po de danzas y también de pronto un grupo de teatro". 


Por último el pensamiento de Abraham Huertas con respecto al Jazz. " La 
madre del Rock es el Jazz, es el Blues. Cuando comencé a hacer Heavy Me 
tal me dí cuenta que sus bases están en el Blues, al meterse uno en el 


mundo del Blues conoce el mundo del Jazz. Es más, el Jazz es una escue= 


la, una escuela muy completa muy estructurada, a nivel de armonía, a ni 
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vel de improvisación. Entonces para el Rock, para el rockero es indis - 
pensable que conozca el mundo del Jazz que va a ser una escuela que le 
va a dar más agilidad, la libertad, la improvisación, en el Rock se uti 
liza eso. Ya la diferencia es que el Rock es un poco más de expresión 
de eso que llaman la pesadez, la fuerza que la da el bombo y el bajo y 
de pronto es un poco más cuadrado, un poco más sencillo; el Rock es de 
pronto un poco més sencillo, es atrevido decir sencillo porque se sabe 
cue.hay grandes obras de Rock y que yo conozca, lo que hizo Led Zeppe - 


lin, lo que hizo Black Sabbath, lo que hace Rush y lo oue hizo Queen , 


se logran cuestiones complejas, orquestales, etcétera dentro del género 
del Rock, pero el Jazz es una escuela para ese buen Rock", 


César López, 


28 años, Estudiante Electrónica (La Arcadia, Julio 3/92) 


3.5.3 HISTORIA DE VIDA DE FRANCISCO MOYANO (SAXOFONISTA) 


Nombre completo : Francisco José Moyano Zota 


Lugar y fecha de nacimiento : Bogotá, Mayo 7 de 1957 


Además de "aprender". a tocar algunos instrumentos en el Kinder -pandere 
ta, flauta, armónica, tambor-=, Moyano recibe influencia musical en edad 
temprana de su padre, Marco Fidel Moyano Forero (Quetame, Cundinamarca, 
16-11-1916-Bogot£, 22-09-72), auien recibió educación musical en el 

Seminario Conciliar.de Bogotá y se desempeñó como voz bajo en la Socie- 
dad Coral Bach de Colombia, Francisco recuerda las tardes de fin de se- 
mana en su casa, cuando escuchaba la música que su padre colocaba en el 
tocadistos: música de autores clásicos como Beethoven, Brahms, Handel, 

Hayán, Tehaicovsid, Vivaldi, entre los más recurridos, así como discos 

de música popular y música comercial, Poseía también una buena colec - 
ción de música de la costa atlíntica Colombiana debido al origen de su 

esposa, el municipio de Ovejas, Departamento de Sucre, música cue ameni 
zaba las reuniones sociales de la familia y oue también escuchaban du- 
rante las tardes sabatinas y dominicales. 


Considere Francisco cue durante sus estudios de educación primaria, el 
contacto oue tuvo con la música a nivel práctico fue nulo. Ya en secun- 
deria, destaca la atención cue despertó en él el llamado fenómeno Rock, 
en eu experiencia auditiva. Recuerda la difusión que tenía ésta música 
en el colegio donde estudió, Gimnasio José Joaquín Casas, gracias a las 
grebadoras de algunos compañeros mayores que l. Uno de ellos, Chucho 
Merchán, hoy en día es un guitarrista y bajista reconocido en la escena 
del rock y del jazz estadounidenses, La audición de rock entonces la 
lleva a cabo durante su adolescencia a trevésrde un programa radial que 
se transmitía los viernes a medía noche en Radio Latina. 


Posteriormente, en sus primeros años de universidad, Francisco Moyano, 
tiene acceso a los conciertos que se realizan en el Auditorio León de 
Greiff de la Universidad Nacional (1975-1980) y asiste a la cátedra de 
Folklore que dicta el maestro Guillermo Abadía Morales en el Conservato 


rio de la misma universidad. Como buen 'radio-escucha! acoge los progra 


mas de jazz oue realiza Roberto Rodríguez Silva en la emisora H.J,C.X. 


The 


Ia Voz de Bogotá. Y al escuchar en estos programas el sonido del saxo = 
fôn es cuando sueña con lograr algún día tener uno e interpretarlo. 


A continuación un recorrido por las universidades en que estuvo inscri- 
to Francisco como estudiante, en su orden cronológico: Universidad Na - 
cional âe Colombia, Bogotá, Facultad de Ingeniería, 1975-1977. Universi 
dad Externado de Colombia, Bogotá, Facultad de Comunicación Social 1978 
-1979. Colegio Mayor de Nuestra Señora del Rosario, Bogotá, Facultad de 
Economía, 1980. Universidad Nacional de Colombia, Bogotá, Facultad de E 
conomía, 1981, Atribuye su desarraigo académico a un rechazo al medio u 
niversitario en la medida en que los programas de éstas carreras no aco 
gían sus expectativas. En 1980 decide ingresar al Centro de Orientación 
Musical Francisco Cristancho Camargo, donde recibe clases de Teoría Mu- 
sical y Solfeo hasta: 1983, Finalizados estos estudios su madre le com - 
pra un saxofón tenor; valor $25.000, el día 25 de Agosto de 1981. Reci- 
be clases durante siete meses con el músico intérprete de maderas, Ma- 
nuel Tejada, luego continúa su aprendizaje en forma autodidacta y por 

este tiempo no vuelve a pisar recintos académicos. En 198% decide estu- 
diar una carrera que vincule su afición por la música y le permita come 
prender la realidad circundante e ingresa al Departamento de Antropolo- 
gía de la Universidad de los Andes (1984-1988 y 1991). Durante los años 
1988 a 1990 trabaja en el Instituto de Cultura y Bellas Artes de Boya - 
cá como Jefe de la Sección de Etnomusicología del Centro de Investiga - 
ción de Cultura Popular, recorre algunos rincones del departamento de 

Boyacá con el ánimo de investigar la música tradicional y popular que a 
11í se cultiva, por causa de las iniquidades burocráticas y gobierniles 


regresa de nuevo a Bogotá para culminar sus estudios de pregrado. 


Ahora recorreremos las experiencias de Francisco Moyano en lo que atañe 
a su práctica instrumental. 1982: Agrupación "Savia:Tortuga", integrada 
por Santiago Samper, guitarra y voz; y Moyano en el tenor, Considera 
que esta experiencia fue transcendental en su vida de músico. "Conside= 
ro que tocar con Santiago fue definitivo en mi formación como intérpre- 
te, Cuando comenzamos él dijo: toque maestro que yo lo acompaño, y así 
fue, yo empezaba y él me secundaba rítmica y armónicamente. El trabajo 
que hicimos se dió de una forma primaria, fácil, era una música crista- 


line. En algún momento conversamos acerca de lo que para nosotros signi 
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ficaba la creación musical, concluímos que hacer música era algo que re 
ouería mucha libertad, que los cánones académicos que rigen la másica 

tenían muy poco que ver con lo que estábamos haciendo. Bueno, claro que 
Santiago es un excelente guitarrista, graduado en música en una univer- 
sidad gringa y asimiló mi forma de tocar y así fue que nos acoplamos + 

De Savia:Tortuga sólo Queda un casete, ensayóbamos en la casa de Santia 
go y nunca tocamos en público, sólo entre amigos cuando estábamos en la 
casa de Sergio Valencia, amigo de Horacio Rueda, filósofos de los Andes 


quienes me relacionaron con Santiago". 


1983-1990: Grupo Experimental de Percusión "La Clave", dirigido por- 
Charli Mejía (Cf., entrevista a Carlos Mejía; Historia de cĉ), inte - 
grado por él y por algunos de sus alumnos del taller de percusión. For- 
mación básica: Charli Mejía, Tímbales; Armando Corredor, Bongó; Enri - 
que Reyes, Congas; eventualmente Pipelón, Congas; y, Arles en algunas 
ocasiones u otro estudiante del taller, quien hacía percusión pequeña: 


clave, cencerro o maracas» 


Los contratos para las presentaciones del grupo La Clave los gestionaba 
su dírector, Charli Mejía. En sitios tales como: El Son de los Grillos, 
El Goce Pagano, El Palomar, Sonfonías, Casablanca, Andrés Carne de Res, 
Borínquen, Anacaona, Lucas Bar, Museo Bar, Galería Café Libro, Univer - 
sidad Distrital, Universidad de los Andes y en fiestas privadas. 


En la Clave, la interpretación que hace Francisco de su instrumento, 

tiene carácter improvisatorio y de lider, eu campo sólamente está cons- 
treñido al ritmo, esto le da absoluta libertad en cuanto al marco meló- 
dico armónico. Hecho que revéstirá gran importancia en su práctica musi 


cal. 


La Clave atíende a los linesmientos de su director en cuanto a hacer u_ 
na música oue parta de ritmos folclóricos .tradicíionales afrocolombianos 
-Cumbis, Mapalé, Garabato, Chandé, Abozao, Currulao, Bembé=, y afroame- 
ricanos -Son, Guagancó, Samba, Afro, Plena, Guaracha, Merengue- y, dar 
les un carácter experimental, en la medida cue los ritmos van evolución 


nando en cada una de las interpretaciones convirtiéndose en estructuras 


novedosas y no regidas por un patrón melódico constante, sino a una l- 
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nea cantante libre e improvisatoría aportada por el saxofón. 


Al mismo tiempo gue integraba La Clave, Moyano comienza su participación 
con Ricardo Valencia en dos de eaxofón y batería y con el Grupo Ganya A 


Z. De esto se da cuenta en el apartado Historia de mc? (c£.d. 


Ahora queremos que sea el mismo Francisco Moyano quien nos hable de cuá 
les son las expectativas que él tiene con respecto a la música: "Prime- 
ro hay que hacer una distinción, yo tengo un acercamiento a la mbuica 
muy espontáneo, digámoslo así, en estos días me ponía a pensar en es0. 
Yo se que hay toda una secuencia de técnica, de manejo técnico del ins- 
trumento, oue es necesario adquirirlo y cue uno con el tiempo y la dedi 
cación cue le de la adouiere. Pero por otro lado, hay algo a lo que yo 
le pongo mucha atención, cue es el sentimiento, lo que uno puede mani ~ 
festar a través de la música en una forma no tan académica porque no me 
considero académico. Entonces mi estudio por ejemplo, hay que partir de 
ess base, mi estudio lo hago en una forra muy espontánea como ya dije, 
tomo el instrumento y me voy por unas notas que me queden fáciles, que 
digito fácil y de ahí voy partiendo, voy hacienáo cosas que sean agrada 
bles de oir, entonces a veces yo prefiero hacer eso cuando estudio, to- 
car el instrumento sacarle sonidos partir de composiciones propías,mías 
en vez de tomar el método y hacer el estudio como lo haría un músico , 
racionalmente, yo llevo eso muy adentro. Yo digo, hombre la mísica es 
tan sencilla, es tan hermosa, pues porqué no se puede tocar de esta ma- 
nera. Entonces por ejemplo cuando tocamos los dos (batería y saxofón) , 
un ritmo que marca la batería y de ahí salir la música en una creación 
espontánez, libre, Pues han surgido hechos que me hacen retomar la posi 
ción y hacen enfrentarme a ella, el hecho de que haya sitios o público 
cue diga, hombre uds. porqué no tocan cosas reconocidas, temas estanda- 
res, temas oue ya la gente ha oído.y que puedan reconocer, entonces les 
llega uno e un nivel más cotidiano, más fácil, entonces ha surgido el 
deseo y la necesidad de retomar este tipo de aprendizaje. Pero por otro 
lado, se mantienen las dos corrientes como ovuestas, porque digo, bueno 
ya esos temas los hizo un grande de la música los tocó y los hizo muy 
bien, entonces poroué yo voy a hacer lo mismo para no hacerlo tan bien 


o hacerlo chapuceado. Entonces se mantiene ¿no?, yo creo que más o me - 


nos está claro. (Sí, se mantiene un antagonismo que hay entre lo acadé- 
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mico y lo moderno, diría yo -aquí está hablando Ricardo Valencia quien 
hizo esta entrevista-, que se sale de los cánones establecidos.). Y por 
otro lado hay..., yo te comentaba sobre el libro que he estado leyendo 
que se llama "Free Jazz/Black Power", leo la historia de estos músicos, 
claro que ellos tienen una tradición que no, bueno quizás se puede cote 
jar con la nuestra pero es otro contexto y otros parámetros. Por ejem - 
plo el músico negro que en el 60 hizo Free Jazz, él llevaba toda una 
historia de discriminación, de mal trato, de sentirse menos en una 50 ~ 
ciedad vue lo rechazaba, entonces opta por hacer una música que muestre 
ésto, una música cue es antiacadémica, el Free Jazz, y que va contra la 
ideología burguesa blanca. Entonces viene toda una gama de posibilida ~ 
des de sonido, que nunca las había pensado un músico occidental, hacer 
grufñir los instrumentos, adoptar posibilidades sonoras y de creación 
cue son a veces hasta extra-musicales, como es un grito, un gruñido, la 
improvisación colectiva y tratar así de manifestar eso, el rechazo que 
siente el músico ante una sociedad que no lo acoge. Entonces yo a veces 
+ y digo con sinceridad, pues me siento muy bien en esta escuela, la de 
el Free Jazz. Algún día nosotros hablábamos de que nuestra música qué 
le dice a la gente, pues nosotros pensamos y creemos. que les dice algo 
así como un rechazo a las cosas que no están bien. Hay que tratar de ma 
nifestar eso, que dentro del.mensaje de la música... (Es una música con 
testataría,), exacto, que posibilite otras sensaciones, que digamos uno 
toone en un sitio y la gente se le acerque y le diga, hombre sí la músi 
ca que uds. hacen es algo distinto, me desconcierta o me produce temor 
o lo oue digan, pero que no está en los moldes que la gente tiene esta- 
blecidos desde niños, no es una música totalmente melodiosa sino que 
marca pautas de rechazo, ya sea de rebeldía, de no sometimiento y yo 
pienso que hay gue trabajar más en esto ¿no? Esto hay que elaborarlo, 
hay que llegar a composiciones elaboradas y hay que si se quiere real - 
mente este tipo de cosas, seguírlo y hacerlo, en esa búsqueda me encuen 
tro yo. Una búsqueda oue puede durar toda la vida", 


Por último nos habla Francisco de los problemas con que han tropezado 
en su trabajo. "...lo que llevamos nosotros tocando, desde septiembre 
del año pasado, tocando en público, uno se da cuenta que se dan espa - 
cíos, pequeñas tabernas, pequeños sitios nocturnos donde tocamos, pero 


eso econémicemente no posibilita un modus vivendi adecuado, pagan mal, 
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hay problemas para que paguen lo que uno pide, hay un manejo soterrado 
de los sitios que se consideran "in", sitios exclusivos del Jazz o de la 
música y parece que no tenemos acceso a eso. Pero considero que esto no 
es motivo de desaliento, de decir, hombre no hay caso hacer mésica, no, 
simplemente me gusta hacer música, me siento bien haciéndola, yo diría 
aue hacerlo me da una paz cósmica. Uno siempre va a encontrar barreras 
nunca el camino está libre, hay obstáculos, hay elementos que de alguna 
forma uno..., es también un poco ir contra la corriente no dejarse ami- 
lanar por esto, seguir. Y comparto la posición de Ricardo, ya êl lo sa- 
be, espero que sea pronto, que podamos irnos, podamos salir, podamos te 
ner otro tipo de contacto por fuera que nos va a enriquecer mucho, va- 
mos a tener tanto posibilidades de hacer nuestra música como de recibir 
elementos de músicas distintas, de intercambio con otros músicos y con 


otras músicas y de vernos en otra perspectiva totalmente diferente al 


medio nuestro, que muchas veces el medio éste es castrante y coartalno?" 


PA 79. 


Jesica Lascurdi, 22 años, Cantante (La Arcadia, Julio 3/92) 
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3.5.4 HISTORIA DE VIDA DE RICARDO VALENCIA (BATERISTA) 
Nombre completo Ricardo Elfazar Valencia Rumié 


Lugar y fecha de nacimiento : Bogot£, 11 de Febrero de 1953 


Comenzó sus estudios de música a edad temprana en el Conservatorio de MG 
sica de Bogotá. "Tuve clases en el Conservatorio, cuando estudiaba en el 
Ticeo Francés. Lo que pasó es que nos tocaba cambiar de bus, tomar otra 
ruta, entonces eso era uns batidera siempre ahí en el bus y (los compañe 


ros) mamaban gallo porque uno iba al Conservatorio. Y entonces nos abu- 
rrimos." 


Luego recibe clases privadas en su casa, Estas clases de música se las 
impartía,a Él y a su hermano Rodrigo, un másico ciego. "Yo me acuerdo mu 
cho de un meestro que era ciego y yo creo que fue el que más me despertó 
el sentido musical. Me decía que tenía buen ritmo, que debía explotarlo 
mejor y canalizarlo, yo sentía verdaderamente la conciencia de estudiar 
música. Este maestro nos enseñaba ritmo y canciones. El tocaba guitarra 
y nosotros cantábamos y hacíamos palmas", 

Destaca la importancia gue tuvo en su formación la audiencia de música. 
“Siempre he sido muy oyente, un gran oyente, yo- ola música y sobretodo 
rock, los Rolling Stones y eso, me la pasaba oyendo música. Yo siempre 
estaba por ahí, mis padres siempre me pillaban acostado ahí en la sala 
en un viaje tenaz oyendo música y cuando yo los sentía, me paraba y me 
hacía el loco. Ofa mucha música, rock, rock progresivo, rock sinfónico, 


funky, todo. lle sido un melómeno incurable", 


Ricardo considera oue no fue buen estudiante, debido a una nefasta expe 
riencia con una de sus profesoras, "Siempre el estudio ha sido para mí 
una lidia, el bachillerato, la primaria, Eso viene desde el kinder. Yo 
soy zurdo y en el Colegio Clesanz, antes de entrar al Francés, la maes- 
tra era toda antivedsagórica, me anerraba la mano izcuierda y me obliga- 
ba a escribir con la derecha y hasta látigo me dió, bueno de todo, en = 
tonces yo me volaba del colegio. Desde ahí siempre he sido muy rebelde 

con los profesores y no le como cuento a Ésa vaina, siempre he estado 


muy a la defensiva. Pasg del Francés a un antro por allá 


, 5e llamaba el 
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Washington School y desde ahí estuve en muchos colegios, de tercero a 


sexto (de bachillerato) eso fue una romería verraca", 


En el síguiente apartado de su entrevista, Ricardo Valencia, nos cuenta 
como fueron sue estudios superiores o sus intentos por estudiar una ca- 
rrera profesional, otros estudios que hizo y su experiencia laboral. Y 
como al fin logra estudiar lo que él quería. "Entré en 1972 a estudiar 

Antropología en los Andes. Ahí me estaba yendo bien, estaba encarretado 
entonces sucedió lo del paro en la Universidad de los Andes. De los del 
paro muchos fueron del M-19 y gente famosísima en esos movimientos iz- 
cuierdistas. Además me tocó una profesora, le decíamos Trimple, Sanmi - 
guel creo que es el apellido. Me jodió en una materia que yo no tenía 

porqué repetir, Arqueología del Viejo Mundo, eso yo sabía, yo había he- 
cho todo y la vieja, no, que ha repetir esa materia. Después dije no , 
va patl carajo y me retiré. Hice dos semestres. El paro me abrió la con 
ciencis de tel forma, aue dije no, la Antropología no se estudia se vi- 
ve, y dije, eso hay oue salir es a viajar. Entonces viajé a la Costa es 
tuve de hippie, artesano, estuve en muchas Ferias Artesanales de Colom- 
bia, en Medellín, en Bogotá, en la Costa, en muchos sitios. Con un com- 
pañero cue le decíamos 'Honguito' y *Poleíta*, aprendimos a hacer boba- 
das cue las viejas compran, pulseras y todo eso. Después volví a Bogo - 
tá, estuve en el Sena estudiando Guía de Turismo. Después me entró por 

el buceo, aprendí en una Academia de Oakland (EE.UU.), en el buceo estu 
ve bien. Volví a Colombia y me conecté con una empresa de buzos que tra 
bajaban en la Costa, llamados Buzos del Caribe, ahí trabajé en el pro -= 
yecto Chuchupa de gas natural en la Guajira, era un proyecto multinacio 
nal con italianos. Allí cometí dos enmbarradas entonces me cancelaron y 
bueno, hasta ahí llegó mi carrera como buzo, además me dí cuenta que e- 
so no era para mí, uno ahí esclavizado en un barco y con ese ruido como 
de fábrica, terminaba vuelto mierda. Yo dije a mí el cuerpo no me da pa 
ra esto, esto no es para mí, si acaso el buceo científico o tomar fotos 
u otra vaina, pero no estar con herramientas, no. En eso alcancé a tra- 
tajar como dos años, porcue después estuve buceando en Ecuador, en el 

buceo me fue bien, tanto así que ahorré y logré irme para Europa, viví, 
hice lo cue cuería hacer allá; pero no era mi cuento tampoco, yo soy en 
el fondo muy apegado a la tíerra, muy colombiano en ese sentido. Enton- 


ces después de todos esos periplos, volví, y dije, quiero estudiar músi 
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ca, que era lo que yo quería estudiar, pero entonces me preguntaron, 
¿qué cuiere estudiar? No, pues Administración Hotelera. Entonces entré 
al Externado pero al mismo tiempo ya estaba estudiando música, para que 
no se marearan en la casa, ya estaba en la Cristancho. Eso fue en el 82 
yo diría oue ya estaba en una edad bastante madura. Ya verdaderamente 
tuve la papaya, yo sabía que ese era mi cuento, entonces me sentía mal 
mientras no estuviera haciendo eso, para cué engañarse uno a sí mismo . 
Entonces entré a la Cristancho y me retiré del Externado no duré ni un 
semestre, además las carreras administrativas a mí nunca me han gusta - 


do, yo la cogí fue como un pararrayos", 


Por ese mismo año, 1982, Ricardo adquiere su batería. "Por esa época un 
amigo, Juan Pablo Guerra, estaba vendiendo una batería y coincidió que 
una tía estaba visitándonos, ella vive en Estados Unidos, estaba de vi- 
sita aquí, entonces convenció a mis viejos de cue me compraran la bate- 
ría, entonces como estaba a buen precio y todo la compré. Desde ahí es- 
toy dedicado a la música de tiempo completo y es más, creo que soy un 
estudioso compulsivo, me gusta estar estudiando todo el tiempo y me si- 
ento realizado haciéndolo y siento que he escogido la vaina bien. A ve- 
ces dígo cue voy en una carrera contra el tiempo por no haber empezado 

antes, más joven. Esa batería me costó en el 82, $60.000. Hoy día vale 

300.000 o 500000 por ahí, con $60.000 no te compras ni un bombo. O sea 
cue ya llevo 10 años con el instrumento. Yo me considero con buen oído 

musical, creo que eso es desde niño que lo llevo, pero ya cultivado si 
10 años, que es muy poco para la música, pero hay que estar en la lucha 
no puede uno ponerse a engrupirse por prejuicios, ni porque está viejo, 
es que en realidad la edad..., yo creo que el tiempo no existe, el tiem 
po es una vaina arbitraria, una convención, eso no existe porque en rea 
lidad lo que hay que tener en cuenta es cómo está el organismo, cómo es 
tá el sistema cardiovascular y todo eso. Y la energía, el pulso que uno 


le de a las cosas, la energía positiva", 


Al preguntarle, ¿cuál considera que será su futuro como músico? Respon- 
dió6:"Mi expectativa es llegar a ser un maestro y dominar el idioma, po- 
der trensmitir las vivencias personales, la música es un lenguaje que 


uno debe desarrollar y llegar a la maestría, sí porque si uno se va a 


poner a pensar de que no tengo trabajo, no tengo plata, entonces pues 
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no hace nada, si piensa que se va a volver rico con la música pues tam- 
poco, ese no es el objetivo. El objetivo es realizarse uno como perso ~ 
na, realizarse y no estar pendiente del qué dirán; esas son mis expecta 


tivas hacia el futuro", 


Por último, Ricerdo Valencia menciona algunos de los obstáculos y pro - 
blemas a los que se enfrenta el músico en nuestro medio. "Yo he contado 
con suerte desde que comencé a darle a la mísica, he podido desarrollar 
la con otros integrantes, con grupos y eso. El problema que yo siempre 
he visto es que los grupos duran muy poco, es muy difícil reunir a la 
gente y difícil ensayar, en las presentaciones alguien lo deja colgado 
de la brocha o se hace de rogar, eso es lo más difícil que yo he visto. 
Como estudio, como arte, como dice esa gran frase de Bizet, que es un 
arte muy hermoso pero una profesión muy triste, en ese sentido es donde 
yo veo la contradicción de la música o de cualquier arte. Porque cuando 
uno está estudiando o está en su casa se siente realizado, pero cuando 
ya cuiere exprerarlo ante le gente se presentan muchas barreras, muchos 
obstáculos de logística, digamos, cue no debería ser. Que no están to- 
dos los miembros o cue en los sitios cuieren que sea gratis, esa es la 
otra parte cue yo veo. Que el músico es un vago y eso lo hace cualquie- 
ra, entonces paguémosle cinco centavos, entonces ahí es donde uno dice 
cue este mundo esté al revés. Entonces en qué estamos, porcué si sólo 
se valora lo material, por eso es cue existe tanto chanchullo y es tan 
inmoral la cosa ¿no? Todo mundo es a sacar ventaja y todo eso. Entonces 


yo creo que en el fondo uno tiende a ser muy idealista, pero lo mejor 


es no engañarse a sí mismo y sentirse bien consigo mismo ante todo". 
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3.5.5 ENTREVISTA A CHARLI MEJIA (PERCUSIONISTA) 


Nombre completo 3 Carlos Julio Mejía Salazar 
Fecha y lugar de nacimiento Buenaventura, 20 de julio de 1949 
Entrevistador $ Francisco Moyano 


Fecha de la entrevista : Bogotá, 28 de abril de 1992 


Francisco Moyano: ¿Cómo ingresaste a la mfisica, cómo fue eso cuando e = 
ras nifio? 


Charli Mejía: Bueno, en la primera orquesta que yo toqué en Buenaventu- 
ra, se llamaba la Gigante del Pacífico, una orguesta que tenfa cuatro 
trompetas, cuatro sexofones, un contrabajo, una batería, unas congas, 
un cantante y una cantante. Yo tocaba el gíliro en esa orcuesta, 


F.M: ¿Qué eded tenías? 


C.M: Yo tenís unos 18 años, Entonces el gíliro fue vrácticemente mi pri- 

mer instrumento, claro cue yo menejata por lo menos lo que era la 
percusión, peró yo en esa orcuesta tocaba gliro y era el tipo que se en 
cargata de recoger los instrumentos, como el chaval, como le dicen ahora 
mismo el... bueno, ahora el nombre no me acuerdo, pero a mí era al que 
le tocaba llevar y traer los instrumentos, y entonces yo tocaba el güiro 
dentro de la orquesta, Eso era en Buenaventura, 


F,M: ¿Quién dirigía la orquesta? 


C.M: Un señor de Pasto, Vicente Urbano. Dentro de la orauesta había un 
grupo pequeño, que con ese grupo pequeño, cuando la orquesta no po- 
día ir a ciertos toques.que no pagaban tanto, entonces se organizaba un 
grupo de siete elementos, que era una trompeta, un saxofón, unas congas, 
un timbal y cantante, entonces en ése grupo pequeño yo tocaba los timba- 
les... y fuera de eso, yo tenía un grupo de percusión, sola percusión, 
con ese grupo nos íbamos los doringos por las mañanas en Buenaventura, 
se llamaba la Radio Buenaventura, y se presentaban muchos, 0 Bea, habían 
dos conjuntos que eramos del mismo barrio, pero el conjunto oue yo tenía 
se llamaba el Conjunto Alma Porteña, Alma Porteña viene el nombre poraue 
mi papá tuvo una Sonora que se llamaba el Alma Porteña, pero ya fue tiem 
po más atrás. Entonces ese grupo se desbarató, entonces yo por sostener 


el nombre entonces le puse el Grupo Alma Porteña, pero eso era solo per- 
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cusión, que era un timbal, congas, maracas, y varias veces se reunfan co 
mo diez cantantes, o sea muchachos de ahí del barrio. Ibamos a las emiso 
ras los domingos, las emisoras nos pagaban por ejemplo con entradas al 
cine ¿no?, entonces nos daban unas boletas para ir a la Panadería Libe - 
ral y entonces le deban unas boletas para uno reclamar un pan y era gran 
de, para llevar a la casa. Entonces seguimos con la vaina de la orquesta 
La Gigante. El baterista de la orquesta se vino pa'cá pa'Bogotá, era 
Trancuilino se llamaba Él, el baterista, Claro que primero estuyo Negati 
vo, después entró Tranquilino y cuando Tranquilino se viene para Bogotá 
a mí me pasan de una a tocar la batería. La orquesta de ese tiempo pa'cá 
duró casí como cuatro años más, hasta que me vine para Bogotá, entonces 
ya empecé a trabajar acá. Con la primera orquesta que trabajé aquí fue 
con una orouesta más o menos similar a la Gigante pero se llamaba Los 
Claxons, entonces yo ahí tocaba congas, porque como no traje timbales, 
entonces yo traje fue una congas y me metieron ahí como conguero, en esa 
orquesta. 


F.M: ¿Dónde tocaban? 


C,M: Nosotros hicimos muchos bailes, muchos toques, pero en realidad de 
verdad yo ahotita mismo no recuerdo. Entonces con esa orquesta duré 
otros cuatro años. Y después ya empecé..,, la orquesta se desbarató y ya 
empecé a hacerme conocer como timbaletero, y me metí con un grupo que se 
llamaba..., unos muchachos de aquí de La Dorada, ahí ya empecé a tocar 
timbales y la gente me fue conociendo y entonces me metí con Manzana, 
Manzana y su Grupo, un muchacho de aquí de Ibagué. Siempre tocaba aquí 
en Bogotá todo el tiempo y salíamos a. pueblitos, por ejemplo, las ferias 
de..., al Espinal y a las fiestas. Entonces ya cuando vino la parte de , 
oue me mamé yo de trabajar, de pelear con los dueños de negocio ¿no?, de 
alegar con ellos, porque siempre querían pisotearlo a uno, entonces ya a 
mí eses vainas se me fueron subiendo a la cabeza, entonces ya fue cuando 
encontré con la vaina del Son del Pueblo, entonces ya la vaina cambia 
¿éno?, o sea, ya la manera de pensar es otra, entorices ya viene la cues - 
tión donde me da por montar el Taller de Percusión, que con el taller de 
percusión ya, pues organizo otro grupo de los alumnos más adelantados, 


F.M; ¿Ese taller dónde lo organizabas? 


C.M: Ese taller lo puse yo la primera vez en el Goce Pagano, primero lo 
puse en el de la quinta y hubo problemas allá, no se que pasó, en - 
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tonces lo pasé acá a la 74, ahí duró un tiempo y después lo puse en Bo- 
rinquen, entonces ahí está donde viene ya cuestión de la idea del Grupo 
de Percusión, Entonces ahí viene que el Grupo de Percusión se llama la 
Clave y entonces ahí es cuando ya entra Enrique, Armando Corredor, en- 
tra Francísco al saxofón tenor, ahí ya la vaina empieza a tener otra 
forma ¿no? Y hasta ahora, pues que estamos tocando con... ¿cómo es que 
se llama? 


F.M: Ricardo. 
CM: Con Ricardo, que se llama,.. ¿cómo es que se llama el grupo? 
F.M: El grupo se llama eme ce al cuadrado, 


C.M: Ajá, hasta shí ¿no? Hasta ahí me acuerdo ya de todo, porque o sea, 
yo trabajé con una cantidad de grupos aquí, pues pa'los nombres... 

tríos, cuartetos, quintetos... ¡Ab! y ya viene la idea por ejemplo cuan 

do no hay, pues se brinda el Grupo ls Clave, entonces yo hago concier - 

tos de timbal yo solo. Hasta ahí pues estamos, hasta ahí llega todo es- 

to. 

F.M: Hábiame un poco de tu padre, lo que recuerdes, ¿cómo era la mísica 
que hacía él? 


C.M: Bueno, él logró hacer mucha música, tocaba mucha música de la Sono- 


ra Matancera., Ellos organizaron un grupo... 
F.M: ¿Cómo es el nombre de 61? 


C.M: Endsldo Alí Garcés, a Él lo conocen más que todo en Buenaventura co 
mo.El Cuco. Entonces él organizó un grupo que se llamaba el Alma 
Porteña, oue en Buenaventura el mismo pueblo le puso La Tumbacasa (ríe), 
Sí el mismo pueblo... Ahora, por ejenplo La Gigante, volviendo un poqui- 
to atrás, la Gigante fue el mismo pueblo que le puso La Gigante del Paci 
fico, porgue en Buenaventura nunca se había organizado un grupo de ese 
tsmaño, había cuatro trompetas y cuatro saxofones, trombones no habían; 
se da mucho era saxofonistas y trompetas, porcue ahí llegó fue el papá 
de Vicente Urbano que organizó la Banda Municipal de Buenaventura, una 
vaina así, entonces todos esos músicos de viento, esos músicos, pues 


trompetas y saxofón, trombón no, yo creo que en ese época el trombón no 


entró. Y el profesor Urhano, me parece que tenía el mismo nombre del di 
rector de la Gigante, él puso la banda allá. Iban muchos músicos. Enton 
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ces abí es donde mi papá, el Cuco, coge la batuta y empieza de un tiem- 
po pa'delante, empieza él mismo, pues con lo poquito que aprendió del 

maestro, él dictaba sus clases y además un tipo que nunca cobró o sea, 

por amor a la mísica y prácticamente la mayoría de los músicos que hay 

ahorítica mismo y los que hubieron anteriormente fue porque Él los hizo 
¿no? Hubo mucha gente que tocó, que él les enseñó, por ejemplo el con = 
trabajista de la Tropibomba fue alumno de Él, que además es sobrino de 
él. 


F.M; ¿Quién? 


C,M: Jaime Quintero. Tranouilino que fue el baterista de La Gigante; Na 
po que estuvo un tiempo con la Banda de la Policía, Napo también 
estuvo con el grupo de Percusión que yo organicé, pero Napo entonces 
fue tocando maracas, el viejo le vió la intención, que-tenía buena ga - 
na, entonces lo puso a que aprendíera, porque en la casa siempre hubo 
mucho instrumento. Ahí lo único que faltó fue un piano, pero allá hubo 
congas, teníamos varias veces dos contrebajos y el tipo le enseñó a to- 
car contrbajo al hombre, entonces cuando Napo viene pa'cá Él se pone a 
tocar bajo con un grupo que se llamaba Los Stereos y después ya le dib 
la noción por la cuestión del trombón, lo aprendió y ahí fue cuando el 
tipo se mete a la banda, estuvo un tiempo.en la banda y él le pidió ca- 
noa a Alexis para cue lo metiera en el Grupo Guayacán, pero ahí no duró 


(ríe). No duró, sino como dos meses. 
F.M: ¿Napo es pariente tuyo? 


C.M: Sí, nosotros nos criamos desde muchachos, ahí en la misma gallada 
del barrio y toda esa vaina. Ahora, cuando teníamos el Grupo de 
Percusión, oue era un muchacho Vanegas, Napo, Pirulo que lo mataron en 


Buenaventura, cue era un gran cantante y yo. 
F.M: ¿El primer grupo de Percusión que hiciste? 


C.M; SÍ en Buenaventura, el que tocaba en la radio. Había dos Grupos de 

Percusión cue eramos del mismo barrio, pero eramos diferentes nom - 
bres, el uno sí tenía el nombre del barrio que era La Loma y nosotros te 
nfamos el Conjunto Alma Porteña. Y entonces siempre que Íbamos a la emi- 
sora era una sola competencia (ríe). SÍ, competencia al que mejor tocara. 


Y eso duró hasta cierto tiempo, siempre nos ganaba porque había, o sea 


el tipo que era el locutor de la emisora, pues fue que nosotros nos di -= 
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mos cuenta, era novio de la hermana de uno de ellos. Entonces el duelo 
verraco fue cuando organizaron el día del locutor, que fue me parece el 
primer año del locutor que organizaron en Buenaventura, que ese día fue 
como una..., eso tuvieron que traer el ejército y toda esa vaina, pa! 
controlar a la gente, porque eso fue... (ríe) un cuento ahf,.., ese día 
sí nos desquitamos, porque ese día sí les ganamos, por fin les pudimos 
ganar una..., pero nosotros nunca entrábamos en cuestión de competencia 
prácticamente la competencia nos ponían era los dueños de la emisora , 
a ses como para ponerle más ánimo a la cuestión. Nosotros siempre gané- 
bamos por aplausos, nosotros teníamos más hinchada, pero no era cuesti- 
ón de la hinchada sino del locutor, el tipo decía nos ganaron (ríe). 


F.M: Ahora, tú ¿cómo aprendiste a tocar? 


C.M: Hombre, en realidad de verdad yo aprendí viendo, o sea, yo era de 

esos muchachos inquietos, yo admiré mucho a, o sea.lo admiro mucho 
a este muchacho, Tranquilino. Yo nunca les daba la cara, porque nunca 
me ha gustado ponérmele a una persona a verlo ¿no?, ¿me entiende?, yo 
siempre era por las hendijes, o ses, siempre miraba a la Bentes., yO 
tenía mi huequito, que cuando ellos iban a ensayar a la casa, la gente, 
entonces yo tenía mi huequito, cuando ellos iban..., o sea, lo hice es- 
pecialmente para mirar la percusión, las congas, cómo se manejaba la 
conga y el timbal, entonces yo aprendí fue viendo y en la casa pues con 
música y to me inventé unos, como en esa época no había los timbales 
profesionales que hay ahora, sino que patuno tener unos timbales tenía 
cue mandarlos a traer del otro lado, de los Estados Unidos, de Puerto 
Rico, en esa época un par de timbales eran caros y difícil de conseguir. 
Había por ejemplo mucha gente que viajaba palos Estados Unidos. Uno 
por ejemplo reunía la plata y los tipos, se les daba la plata y de pron 
to no salían con nada, no los traían o se gastaban la plata. Y entonces 
uno tenía que, por ejemplo, los primeros timbales que yo tuve, fueron 
unos timbales de tarro, como el viejo trabajó en el muelle también, en- 
tonces trajo unos tarros de pintura, pura lata, yo me acuerdo que era 
una medida de, era 3 y 13, porque los demás no venían con la medida com 
pleta, 3 y 13, ahora se está usando 13 y 14. 


F.M: ¿Eso es el diámetro? 


C.M: Sf, Entonces el tipo hizo los timbales, entonces les puso para que 


Ho se hundieran, el tipo les mandé hacer de triplex, le puso tri - 
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plex por dentro... Entonces no es como ahora que el Ucascareo", no, eso 
le mandó hacer unos tornillos que uno ni podía cascarear, sino que eran 
tocados por encima, la parte- de encima era de cuero, porque él le mandó 
hacer un herraje patponerle un cuero, esos fueron los primeros timbales 
oue toqué. Además, eso cuando uno estaba tocando, como la base no era 

sicuiera de hierro sino de madera, no aguantaba mucho. Sí, uno allá en 
Buensventura, era mucho trabajo para uno hacerse a un instrumento bueno 
de percusión. Había gente en Buenaventura, habfa gente que hacía instru 
mentos, pero los hacía muy a machete, macheteso, pero sin embargo uno 


aprendió con eso ¿no? 
F.M: ¿Había mucho cununo? 


C.M; Cununo sí, pero eso ya era cuestión para música folclórica, curru= 
lao, ya pa'otra música pues no se prestaba. Yo me acuerdo que. me 
conseguí un cununo y ese cununo, porque tí sabes que el cununo siempre 
viene de piola y nosotros le mandamos hacer un herraje, de hierro, eso 
fue una verraquera, eso fue una novedad, porque a nadie se le había ocu 


rrido eso y quedé perfecto. 
F.M; ¿Qué cuero usaban? 


C.M: Un cuero de tatabro que eso se da mucho por all, además un cuero 
oue es wuy barato, el tatabro tiene los pelos gruesos y parecen 
puntudos ¿no?, se parece a otro animal que se da por aquí... 


F.Y; ¿Cómo el chigüiro, será? 


C.M: Más o menos, sí. Uno allá pasó... por esta Época no, porque ya hay 

gente cue ha visjado a los Estados Unidos y traen y llevan y eso, 
pero anteriormente para uno tener un instrumento de percusión era difí- 
cil. las trompetas no tanto porque siempre había una cuestión (ríe),que 
llegaba el cargamento de instrumentos por ejemplo para Conti, entonces 
tá sabes que en un puerto... 


F.M: Se sabe lo que llega y lo que no llega (risas). 


C.M: Entonces lo tipos, en Buenaventura la mayoría de la gente le gusta 
mucho la música. 


F,M: Les ponían el ojo (risas). 


C.M: Claro, por ejemplo un típo que era amigo de nosotros y que le gus- 
taba o le gusta mucho la música, no se sí estará vivo, muy amigo 
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de la casa además, entonces llegó un cargamento una vez de instrumentos, 
platillos, clarinetes, trombones, de toda vaina y el tipo era el embar- 
cador, embarcador es el que le toca ¿no es cierto?, todo el inventario, 
€l sabía lo que había, entonces él decomisaba (risas). Por ejemplo en 
Buenaventura hubo en una época muchos platillos, por ejemplo platillos, 
trombones; ahorítica oue yo estuve en Buenaventura llegó un cargamento 
de píanos, a cusl más tenía un piano (risas). A mí hasta me estaban ven 
diendo un piano en cien mil pesos. -Yo me acuerdo en la época que noso = 
tros vivíamos en Buenaventura, unos platillos Singerman de los mejores, 
de 24 y 18 pulgadas, eso los estaban vendiendo. Yo me acuerdo que noso- 
tros compramos unos en 250 pesos. Y además como la gente está en el re- 
buscue también, entonces llega un cargamento de esos y la gente sabe 


que eso vale, a eso le van echando mano, claro. 
F.M: Me decías que Cuco era padrastro tuyo...» 


C.M: SÍ, él es padrastro mío, yo al hombre lo reconozco como si fuera 
mi papá, Él está vivo. 


F.M: ¿El componía su propia música? 


C.M; El hizo una cantidad, por ejemplo, cuando hubo la primera revolu =- 


ción en Buenaventura, nosotros estábamos en Bogotá, eso fue como 
en el 79 o 80. 


F.M: ¿Hubo un paro o algo así? 


C.M: Sí, eso hubo un rebote con los guardas y el pueblo y toda esa vai- 

na. Por ejemplo, él hizo una canción muy bonita y esa canción noso 
tros fuímos a grabar y esa canción no la dejaron grabar, porque la can- 
ción tenía mucho veneno. Y él tiene muchas canciones, lo que pasa es co 
mo te digo , nosotros no hemos hecho nada. Por ejemplo el caso de Petro 
nio ¿no?, el long play que grabó Guayacón, por la desunión que hay en 
la familia. 


F.M: ¿Petronio Alvarez, el compositor de Mi Buenaventura? 


C.M: Sí, 81 dejó alrededor de una cien canciones o más, grabaron en un 
long play doce canciones apenas. 


F.M: Fscogídas para lo de Guayacán. 


C.M: Eso, esa vaina, hemos de haber hecho esa grabación era nosotros,pe 


ro por la desunión que hay en la familia no se pudo lograr eso, 


92. 
F.M: ¿Tá cuántos hermanos tienes? 
C.M: Nosotros somos once. 
F.M: ¿Cuántos son músicos? 


C.M: Habemos tres, Tarrín, Francis y yo, el otro vive en Alemania, a e- 
se le dió fue por el toreo (risas). Claro que ese es de otra mamá, 
pero uno lo reconoce ¿no? Ese se metió con una vaina toda rara, enton - 
ces se fue para allá, el hombre ya tiene como unos seis años de estar 
allá. El otro no ss, quiso meterle a la música pero no, o sea, cuando 


ya en realidad la cogió en serio ya el tipo no pudo. 
F.M: ¿Quién? 


C.M: Torota, nosotros le decimos Torote en la casa, pero Él se llama Do 

wal, ese no pudo, Por ejemplo, yo le dije la otra vez que 8è pusie 
ra a tocar congas, pero a él como que no le llamaba la atención meterse 
en la cuestión de la música. 


F,M: Hablemos algo del aspecto económico que siempre es el problema del 


músico, ¿cuándo heas sentido tu cue has devengado mejor? 


C.M: Hombre, hubo una época cuando yo arranqué con el Taller de Percu - 
sión, esa época sí ví que estaba despegando, tuve 15 alumnos. Cuan 
do estuve con el Son, fueron épocas cue se veía,.., pues no mucho, pero 
sí.se veía oue compraba una cosa, compraba la otra y pagaba mi arrien - 
do, todo ese tipo de cosas. Ahoritica mismo la vaina está bien jodida. 


F.M: ¿Cuánto duraste con el Son del Pueblo? 


C.M: Yo duré con el Son del Pueblo 7 años, pero eso no sirvieron para 
nada porque, o sea fueron gente que al comienzo pues dónde te pon- 
go ¿no? Por ejemplo el caso de César lora, de Bruno Díaz y todos los 
del teatro ¿no?, que hasta el mismo director, Ricardo Camacho, el mismo 
director era también que tenía un manejo. Por ejemplo nosotros tocába - 
mos y de pronto..., por ejemplo, la época que fuímos a tocar a Cali, es 
tuvimos casi como cuince días un mes, yo no ví ni cinco centavos, yo no 
me estoy dando cuente cómo es el manejo, entonces yo vengo viendo la 
veina con ellos así, entonces yo me retiro, no vuelvo más al grupo, en- 
tonces mandan a Bruno que me convenza, porque tenían una gira para ha ~ 
cerle campaña a Consuelo, Consuelo de Montejo, Entonces bueno, yo volví 


porgue me dijeron que me iban a pagar quinientos pesos diarios que me i 
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ban a dar, o sea yo hice todo un presupuesto sobre esos quinientos pe -= 
sos de viáticos. Eso me dijeron. Y entonces saliendo de aquí de Bogotá, 
poroue nosotros salimos por el lado de Barbosa, entonces allí perfecta- 
mente me dan los quinientos pesos. Entonces yo allá andaba sin plata, 
entonces me compré un par de medias y eso ya se acabó esos quinientos pe 
sos, entonces vamos yendo y habíamos pasado 3 o 4 pueblos y entonces la 
plate no apareció nunca más los quinientos pesos (risas). ¿Entiendes? no 
aparecieron más los $500, entonces llegamos a Bucaramanga, tampoco los 
500. Llegamos a Cúcuta, en Cúcuta tierra caliente, hermano uno teniendo 
ganas de tomarse una gaseosa o un jugo cualquier vaina porque... ¿entien 
de? Entonces yo les dije, hermano mire quiero mis $500, entonces me dije 
ron cue no, que las partes que nos daban la.comida entonces que me iban 
a dar $300, entonces yo les dije cuando llegamos. a Cúcuta, pues me da mu 
cha vena con uds. pero si a mí no me dan los $500 como arreglamos en Bo- 
goté, en Bogotá me dijeron una cosa y saliendo de Bogotá me dicen otra, 
entonces les dije que porcué no habían dicho clero la cuestión, que no 
cue no ze cué oue la plata no se qué, oue las partes que nos deban comi- 
dea, entonces me iban a der $300, les dije de Bucaramanga me les devuelvo 
(ríe). De Bucaramanga me les devuelvo si no me dan mis $500 que me prome 
tieron, porgue nosotros estábamos en Cúcuta y teníamos que volver otra 
vez a Bucaramanga. 


F.M: Esa era la gira política de Consuelo de Montejo. 


C.M: Sí, entonces eso pasó. Entonces claro mandaron a Bruno que me con - 
venciers, entonces ya se pusieron un poco como medio (ilegible) ,les 
dije, a mí me importa, a mí me ofrecieron $500 y 3500 me tienen que dar 
y de Bucaramanga me les devuelvo. Además yo lo había pensado, porque co. 
mo yo allá tenía un amigo, porque además nosotros fuímos a comer a la pi 
zzeríe del amigo, entonces ya tenía pensado todo, si no me dan la plata, 
yo voy donde el amigo que me preste pa'l pasaje y me voy pa'Bogotá... En 
tonces ya se pusieron como incómodos y mandaron a Bruno pa'que me conven 
ciera. No, sí no me pagan mi plata yo ya les dije que en Bucaramanga me 
les devuelvo y punto. Entonces me dijeron, bueno, vamos a hacer una co -= 
Sa, porcue nosotros nos devolvíamos otra vez de Cúcuta a Bucaramanga pa' 
coger toda la Costa, vamos a hacer una cosa, en Ibagué cuando nos devol= 
vamos le vamos a dar 30.000 (ríe). Bueno de todas maneras yo les pedf 
la vaina, entonces Bruno me convenció y yo seguí la gira con ellos y a- 
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sí fue y llegamos a Ibagué y en realidad me dieron la piata, Pero ellos 
tenían un manejo con la cuestión de la plata, además de cue tenían un 
principio que pues yo les creí mucho ¿no cierto?, que era el pueblo que 
no se qué y toda ess vaina, la política, y resulta que a la hora de la 
verdad no, eso no, o sea, cada uno pa'su canasto. Porque después fue 
oue yo me vine dando cuenta que habían partes donde Íbamos a tocar y a 
los otros les pagaban y a mí no me daban ni cinco centavos. Lo mismo pa 
saba con el director, es que eso ya venía de tiempo. Ellos mismos me 
contaban por ejemplo, que Ricardo Camacho iba y cobraba diga ud. qui - 
nientos mil pesos por una presentación, y ahí en el teatro no se veía 
ni cinco centavos, a lo último fue que yo me vine a dar cuenta que ha - 
bía gente que no devengaba, o sea cada uno se defendía con su grupo.Por 
ejemplo, el director del grupo del Son del Pueblo que era César Nora, 
que es un ledrón a la hora de la verdad, que todos eran ladrones ahí. 
Entonces él como tenía el grupo, del grupo musical Él sacaba su tajada, 
lo mismo pasaba con el otro ¿entiende? Serenatas, por ejemplo una o dos 
veces fuímos a dar una serenata, me llamaron, entonces el tipo pagó se- 
senta mil pesos, de esos sésenta mil entonces me salieron con un cuen = 
te, oue no que como yo no era del partido, entonces que esa plata (ríe) 
era para la gente cue era del partido y como yo no era del partido en - 
tonces que sólo me iban a dar tres mil pesos. Entonces vainas así como 
esa, oue yo pensaba que en realidad la vaina estaba funcionando bien y 
resulta que había gente que me decía y yo le creí a la gente, porque a- 
demás, había mucha gente que como a ellos no los querían, entonces a mí 
por ejemplo me vivían diciendo, hermano ud, salga de esa vaina que eso 
no le conviene aue no se qué. Y enrealidad de verdad estoy viehdo todo 
lo que me decía la gente. Por ejemplo, esta gente ellos están bien aho- 
ra, precisamente el viernes llegó un cuñado de uno de los integrantes, 
yo estaba tocando ahí en el Bulín y ellos están bien. Pero por ejemplo 
de mí no se acuerdan, cuando estaban en las malas entonces iban y me 
buscaban a la casa, camine que no se qué y ta ta tá, y el mandadero era 
Bruno, y Bruno ahoritíca mismo, ni César Mora, ni Bruno se acuerdan de 
mi, ya ni me conocen. Porque una vez yo fuí a buscar a Bruno, yo no se 
aué necesitaba, entonces lo pregunté y el tipo salió, o sea, yo lo cono 
cí cuando el tipo dijo, Carlos, ya con €s0... 


F.M: Como guardando la distancia, 
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C.M: Eso, entonces yo dije, aquí hay algo, aquí hay algo escondido con 
éste ¿no? Me dijo, ¿qui'hubo hermano? ¿cómo está? Quí'hubo Carlos. 
Entonces, vengo que necesito hablar contigo. Me dijo, espérame un momen 


to y esta es la hora que lo estoy esperando, el tipo no volvió a salir. 
F.M: ¿Qué hacía Bruno Díaz? 


C.M: Con- Bruno Díaz existió muchas vainas cuando yo entré al.Son del 
Pueblo. Resulta que como Bruno siempre fue mal elemento, o Bea co- 
mo artista, como percusionista y como cantante, entonces yo entro al 
Son del Pueblo y vieron las capacidades mías, entonces el tipo lo que - 
rían sacar entonces a mí una vez, fíjate té como es el manejo de la gen 
te, de ellos ¿No? Entonces me cogió el Pollo, Leonardo Sosi y César Mo- 
ra, Una vez que nos encontramos en el Goce Pagano, me dijeron, hermano 
¿sabe oub?, ud. tiene que exigirle a Bruno Díaz, ud. exíjale en los en- 
sayos, exíjale o si no el típo lo vamos a echar, si ud. no coge a ese 
tipo y lo jode en los ensayos. +. Pero me dijeron que lo jodiera de una 
manera como para aburrirlo. Eso me pusieron contra la pared ellos tres. 
Entonces yo llegaba a los ensayos y el tipo pues, yo todo lo que el ti- 
po hacías mal yo todo eso lo pasaba por alto, porque yo era el que tenía 
que exigirle al hombre, porque el hombre era el que estaba tocando las 
congas y yo estaba tocando los timbales. Entonces ellos, que qui'hubo 
hermano que no le ha dicho a Bruno fíjese esto y esto. Le dije, hermano 
pues mire, o sea yo ya me les puse radical, les dije primeramente, yo a 
Bruno no le exijo, yo respeto los años que Bruno tiene en el grupo, yo 
no tengo sino un año en el grupo, Bruno tiene catorce años con uds,y yo 
no puedo ponerme contra el hombre, los que tienen que ponerse contra el 
hombre son uds., porque uds. son los que vienen manejando hace tiempo, 
cómo es cue me vienen a decir, que yo soy el nuevo, me vienen a decir 
que lo ponga contra la pared, entonces dije que yo esa vaina no la ba- 
cíaEntonces ya con el tiempo me vine dando cuenta que era envidia, en ~ 
tonces me pillé, Porque Bruno conmigo fue una vaina especial, porque e- 
llos tenían un manejo por ejemplo aue era, una persona que llegue enton 
ces lo acaparaba uno, entonces claro uno miraba, entonces pues yo ví la 
menera de Bruno como era conmigo entonces yo me quedé con Él y nosotros 
andábamos pa'rriba y pa'bajo y toda esa vaina, conversíbamos la cues - 


tión. O sea ellos lo ou equerían es que yo no ganara la confianza de e- 


llos, porque además el tipo después fue que me dí dando cuenta de que 


i 
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la cuestión era por mujeres, que ní siquiera por plata, sino por muje - 


res. 
F,M: No tenía que ver con la forma de tocar. 


C.M: Nada, era el gallinaceo. Eso, en el fondo, porque el tipo no era de 
ponerse a estar enamorado, sino que las mujeres le caían, entonces 

con el tiempo me vine dando cuenta de eso. Entonces Bruno se retira y la 
vaina ya vino fue conmigo, porque ya entró fue el Moro, el Moro ese que 
estabs hablando ahora, el Moro como percusionista. Entonces ya empezamos 
a tocar en la Teja y ya mucha gente pues se va dando cienta que el grupo 
está sonando, Porque yo entré al grupo, ese grupo estaba sonando pero 
mal, Imal!, lo que se dice mal, Cuando yo entro al grupo el grupo da un 
vueltón como del cielo a la tierra ¿no? Entonces el grupo empezó a sonar 
porque yo empecé a aportar ideas, por ejemplo de cortes, introducciones, 
arreglos, entonces el grupo ya cambia, entonces ya la gente empezó, los 
músicos vieron que el grupo estaba cogiendo fuerza, entonces ya empeza =- 
ron, la gente como siempre a pedir canos. Entonces claro yo ya venía con 
el cuento que ers el... que el trago ¿no? Que Charli no se qué. Pero en 
el fondo era lo mismo que hicieron con Bruno. 


F.M; A buscarte el pierde por algún lado. 


C.M: Eso. Lo mismo que hicieron con Bruno me lo aplicaron a mí. Entonces 

yo hago un víaje a Buenaventura, yo estoy pendiente del grupo ¿no?, 
y César Mora pues como siempre el tipo es tenaz..., el tipo más hipócri- 
ts que yo conozca en la vida es ese man. O sea, todos ellos son cortados 
por la misma... No, que yo no se qué, que no hay nada, que no se qué. En 
tonces me vine yo pa'Bogotá y resulta que esa misma semana que me vine 
pa'Bogotá, esa misma semana iban a tocar en la Teja y los manes se sor - 
prendieron ¿me entiende? Entonces César Mora me dijo, hermano yo se que 
ud. ha llegado pelao entonces nosotros ya resolvimos conseguir un percu- 
sionista y así fue... 


F,M: Ya te tenían reemplazo. 


C.M: SÍ. Pero yo se, como ud. vino pelao de Buenaventura entonces le va- 
mos a dar que trabaje esta noche. Entonces yo lo hice porque.en rea 
lidad necesitaba la plata, pero eso fue el manejo de ellos. Bueno, ellos 


me buscaron el quiebre y lo encontraron, entonces ya empezaron a limpiar 


se les manos, a lavarse las manos. Entonces ¿qué pasó con Charli?, siem- 
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pre la gente lo pregunta a uno ¿no? No, que Charli es esto, que Charli 
es lo otro, que Charli es incumplido, que Charli se volvió borrachín. 
Bueno, una cantídad de cosas, que sí yo fuera un tipo..., que después 
me dí cuenta de lo que pasaba en el teatro con ellos, sí fuera el tipo 
cue me hubiera gustado hablar. Es que ahí había de todo, ide todo había 
ahí! Ellos se la picabn de sanos, pero de todo, ahí hay de todo, mari - 
cas, mejor dicho (ríe), drogos, de todo. Y ellos se lavaban las manos, 
entonces claro ahí entra una persona, entonces a este man lo sacamos 
por esto y esto. Y además cuando la vaina de la gira, por ejemplo, que 
hubo ls gira internacional, que pensaron llevarme, pensaron pero no lo 
hicieron, o sea jugaron otro papel, pusieron ahí trampolines cue no ha» 
bía caso. Entonces, aque ¿qué pasó con Charli?, entonces le decían a la 
gente, no es que Charli no quiso ir-a la-gira. la gira la hicieron, Eu- 
ropa, la China, estuvieron en los Estados Unidos, esa gira duró casi co 
mo tres meses. 


F.M: ¿Te acuerdas el año? 


C.N: No, el año no me acuerdo. Sí, eso pesó con esa gente, ese fue el 
cuento. Y ahora que estoy andando con el grupo éste, Catambo, pues 
yo estoy nuevo ahí, no se cómo funcione la vaina,.. 


F.M: ¿Con el que estás tócando en El Bulfn? 


C.M: En El Bulín... Eso pasó, yo se que hay gente que no los quiere a e 
llos ¿me entendés? Que me han dicho, hermano si quiere yo le publi 
co algo en la prensa pa'joderlos, porque yo he pensado en realidad de 
verdad meterles una demanda, porque yo estuve siete años con ellos. 1Ah! 
otra cosa, fíjate que yo fuí, bueno después que yo me salí, eso fue aho 
ra cuando vino la Orquesta Aragón, que estuvo en el Teatro Libre, enton 
ces yo me dí cuenta y fuí a buscar a Camacho, porque yo no quíse hablar 
con ninguno de ellos, sino con Él, dije voy a hablar con él,.., con el 
inodoro (risas), Sí dije, no voy a hablar con la mierda sino voy a ha- 
blar con el inodoro, a ver qué. Entonces claro hasta que no conseguí 
al inodoro entonces no, hasta que por fín conseguí a Camacho, le dije 
hermano resulta que me he dado cuenta que la Orqueta Aragón está aquí y 
no tengo un peso, yo quiero ver la Orquesta, quiero yer el grupo porque 
nunca lo he visto; entonces me dice, ¡No!, no, nosotros no tenemos nada 


que ver con eso, nosotros simplemente lo que hicimos fue prestarle la 


sala al tipo ese para que tocara. Con esas me salió. Entonces para cono 
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cerlos más , después insistí, o sea, todas estas vainas que yo hice con 
ellos sólamente era por conocerlos ¿no? Entonces después insistí, yo es 
taba medio pelao entonces también fuí y lo busqué, le dije mire tengo 
esto y esto y estoy necesitando esto, uds. como no están usando sus ins 
trumentos porque no me prestan los timbales mientras que yo soluciono, 
entonces me dijo que sí que lo llamara que no se qué y ta ta tá, eso 
fue con Camacho, es que yo buscaba era a Camacho, no buscaba al Pollo, 
"ni a nadie, sino al director. Pues cuando yo estuve ahí los tipos me 
mostraban una cara amable y entonces yo me confié de eso. Entonces le 
explique la situación que yo estaba pasando, entonces me dijo que lo 
llemara, no se hizo pasar al teléfono, entonces me puso que hablara con 
el Pollo, el Pollo me sacó de una, me dijo cue yo no tenía nada que ver 
más con el Teatro Libre de Bogotá, 


F.M: Más o menos en ¿qué fecha se acabé el Son del Pueblo? 


C.M: El Son del Pueblo se acabó..., estamos ¿en el qué?, en el 92 ¿no? 

El Son del Pueblo se acaba como en el 89, una vaina así, Sí, por - 
que la última vez hace un año, estaba tocando pero, o sea, los que que- 
daron, que fue Leonardo Sosi, Gustavo Martínez y el Pollo, 


F.M: ¿El Pollo cómo se llamaba? 


C.M: El es Ricardo de los Ríos. Entonces quedaron ellos tres. Estaban 

tocando últimamente en un.sitio que se llama Calle Luna, que lo or 
ganizó un típo también que era, que es del Teatro Libre, entonces hasta 
ahí me, hasta ahí duró, 


F.M: Bueno, otro tema que nos da un poco la idea de cómo ha sido tu vi- 


da personal es ¿tu en que año te casas? O tu ¿no te has casado? 


C.M: No, yo sí me casé, O sea, la vaina del matrimonio fue porque yo 
trabajaba con una orquesta, la Orquesta de Pacho Galán Junior, yo 
tocaba ahí congas. Entonces trabajaba en un sitio que se llamaba "Fay 
gris" (?), en la séptima entre 21 y 22, al frente del Mercado Mundial 
del Disco, ahí trabajé con esa orquesta. Entonces hubo una época que 


aquí recogían músicos para el Ejército, entonces yo caf en eso, caf en 


esa recogida una noche que terminábamos de tocar. Y su papel y su libre 
ta, entonces nos cogieron en esa recogida... Claro que a mi hermano ya 
lo habían cogido, pero a mi hermano lo cogió Artillería y ese día que 

me cogieron a mí, Artillería le había dado permiso a mi hermano, estaba 
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trabajando ¿cómo es que se llamaban? "Los Hanker" era. Bueno, estaba 
trabajando en el Guadalajara de la treinta. Tarrín. Entonces &l lo co- 
gieron y la misma semana que nos cogieron le dieron permiso, eso fue un 
viernes, Entonces el mismo viernes que le dieron permiso a mí me cogie- 
ron en Fay Gria y fueron haciendo todo un recorrido por la séptima en - 
tonces llegaron al Guadalajara, entonces nos cogieron a los dos pa'l 
mismo Batallón ¿entíende? Entonces yo veo la vaina pues el mayor,o sea 
oue era el que tenía que quedarme, porque ya me habían pasado todo el 
dato como ere, entonces yo me volé, yo me volé del Batallón Baraya, Eñ- 
tonces la vaína era que como nosotros teníamos fama de buenos mísicos, 
entonces a mí estuvieron persiguiéndome casi como dos meses (ríe), En - 
tonces dije no pues yo me caso (risas). Entonces ahí fue que hicimos to 
des las vueltas pa'l matrimonio, Mi hermano si pagó servicio, a Él sí 
le tocó pagar, porque ahí fue cuando organizaron el grupo de ahí del e- 


jército, ese sí se quedó allá, yo si me volé, 
F.M: ¿Te acuerdas el año? 


C.M: No, no me acuerdo, de pronto con mi mujer, sí debe acordarse la fe 


cha. 
F.M: Tu hijo mayor ¿qué edad tiene? 


C.M: Carlos tenía cinco años y nosotros no nos habíamos casado, porque 
ahí tenemos las fotos del matrimonio y Carlos está pequeño. 


F.M: ¿Cuántos hijos tíenes? 


C.M: Cinco, el menor es Yasir y tiene seis años. Pero la vaina mía, o 
sea la situación es una cosa muy..., O sea pa'l músico, es una cu- 
estión muy verraca, ahoritica mismo, entre más días se está poniendo la 
vaina más dura, peor porque los sitios por ejemplo como Ramona Antigua 
y todos esos sitios así, por ejemplo yo conozco músicos que tienen ant 
diga ud. como 10 años, 15 años o más, y esos tipos de ahí no los mue - 
ven porque es el finico sitio que están, o sea, un músico ahí trabaja 2 
días y está ganando $200.000 y cualquiera no suelta eso. Sitios por e- 
jemplo como La Teja Corrida, esos sitios ya no quieren pagar. La flti- 
ma vez que le ofrecí un grupo a ese tipo, yo le pedí $150.600 y me o- 
freció 80,000 y eso es cola, eso uno tiene que hacer cola, espérese 
hasta febrero (ríe). Lo mismo pasa.en Café Libro. Saint Amour por ejem- 


plo, yo soy muy amigo del tipo de Saint Amour pero sí va uno, entonces 
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trálgame el casete y toda esa vaina, y lleva uno el casete entonces di- 
ce, espéírese hasta dentro de tres meses. Si los mismos estos tipos de 
ahí, Imágenes, esos que no pagan nada y ya tienen todo copado, porque 
resolvimoa con el Trío de flauta ir a tocar, hacer una vaina ahí por 
$10.000, a la hora de la verdad eso el tipo no salió con nada, Es que 
ya trabajo aquí no hay, la vaina está muy jodida., Por ejemplo la situa- 
ción mía es una vaina que, o sea a mí me salva porque tengo muchos ami- 
gos que me dan auxilios, Charli toma esto, toma lo otro y yo me rebusco 
con negocios, que me encargan un par de maracas o un par de bongó, y en 
tonces la plata que uno ve que le sobra, entonces voy y compre uno o 
dos lomg play y negoceo con eso y con eso uno se ha sostenido. 


F.M: SÍ, pero eso no es una cosa que pueda decir uno que está viviendo 
bíen. 


C.M: 8£, es una vaina que en realidad de verdad no. Y la gente como te 
digo, la gente que tiene su trbajo, es una vaina... Hermano si ud. 
va al Café de los Músicos, el caso de Lito, el caso de Lito es una vai- 
na verraca, el caso de Pipelón, el caso de un muchacho... Lalo, no se 
sí te lo presenté una vez allá en el Artístico, un tipo que es sinfóni- 
co hermano, varado. El caso de éste hijo de Teresita Gómez... O sea, u- 
no nọ se ha vuelto así como tirado a las petacas porque uno más o menos 


pero ésta gente hermano. 
F.M: Sí, hay más de uno que está perdido totalmente. 


C.M: Claro, por ejemplo Pipelón, el domingo que estuvimos ahí en el Mer 

cado de las Pulgas, llegó un tipo de esos que vive en el barrio y 
ha vivido en los Estados Unidos, el tipo le regaló veínte dólares y ya 
esta es la época cue el tipo que el tipo no tiene un centavo. Porque me 
díce, hermano a mí me toca, debía tres días de arriendo, porque además 
es gente cue no vive en uns pieza sino que viven en un hotel y eso tie- 
nen que pagar diario. Lalo por ejemplo, el sábado por la madrugada que 
me lo encontré, el tipo parado en una esquina porque no tenfa los $1500 
para irse a dormir, me tocó a mí regalarle $500. 


F.M: Bueno Charli alguien podría pensar que todos esos amigos tuyos, ya 
que son buenos músicos porqué no se juntan y arman un combo, claro 


ellos dirán oué vamos a armar nada si no tenemos ni instrumentos, 


C.M; Yo por ejemplo pienso que cuando uno quiere hacer cualquier. cosa 
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uno tiene cue empezar por ceros, porque por ejemplo pienso, tenemos el 
caso de Pipelón, o sea, todos ellos acuí tienen muy buenas relaciones. 


F.M; ¿Pipelón es paisano tuyo? 


C.M: Sí. Tiene muy buenas relaciones. Si yo por ejemplo voy donde..., 

porque además Él es muy amigo de Víctor Campaz, Víctor Campaz es un 
típo que cada cue Pipelón va allá el tipo le regala qne los 500, que loa 
1,000, que los 5.000 y así. Por ejemplo el domingo, ahí mismo el tipo 
llegó y sacó los veinte dólares, se los regaló. Eombre si yo quiero ha - 
cer algo bueno necesíto mi instrumento, entonces voy donde el tipo, él 
es muy amigo de todos esos tipos que hacen instrumentos. Entonces si e- 
llos cuisieran en realidad de verdad hacer algo se le plantea la situa - 
ción a la gente, a la gente de Buenaventura que en realidad quiere, por- 
cue yo he hablado con mucha gente que quiere verlo a uno unido. Bueno, 
las congas más. baratas valen $20.000. Además, si uno quiere hacer las co 
sas vuelvo y te repito, uno puede hacer un grupo típico o sea empezar. 
Bueno, también será la vaina de que l2..., o sea, no es que quiera echar 
le toda la carga a ellos ¿no es cierto? Porcue por.ejemplo cuando noso =- 
tros empezamos a organizar un grupo entre paisanos, que el uno no tenía 
pa'l transporte (ríe), Por ejemplo, un tipo o sea, todas esas vainas yo 
las analizo ¿no es cierto? Un tipo que se levante que sin el desayuno ' 
cómo un tipo le va a dar Ánimo por ir a ensayar, si tiene los $200 para 
el transporte, el tipo dice no yo me compro un par de panes... 


F.M: En vez de ir a ensayar, eso es lógico, 


C.M: Entonces que me esperen, Sí, lo mismo que me pasa con uds., que yo 

varias veces no puedo venir al ensayo porque en realidad no tengo 
los $200. Y entonces, yo soy un tipo que a mí N0+.+.., no soy el tipo de 
estar molestando a la gente, eso es cansón, Por ejemplo si Pipelón se 
para en el Café de los Músicos, porque 61 cobra es peaje, Él cobra pea- 
je a todo el mundo (ríe). Bueno si va a cobrar peaje pues que refna, pe 
ro eso lo tiene jodido, El reúne diga u., porque el tipo le va bien a- 
hí, el tipo se reúne diario 5.000, $3.000, pidiendo... 


(Corte de energía, fin de la entrevista a Carlos Mejía). 
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Sandra Rodríguez Achury, 19 años, Estáte. (Canela, Feb 20/92) 


LOS SITIOS > 


El hecho de que la música en vivo requiera wn escenario para su represen 
tación, nos lleva a establecer algunas de las características de los si- 
tios donde esto tiene ocurrencia. 


En generel, teles lugares han provugnedo por crear programaciones de £ndo 
le cultural, en ellos se presentan diferentes actividades que son un gan- 
cho para atraer al público. De esta forma, presentan tanto música en vivo 

como otro tipo de expresiones: poetas, declamadores, conferencistas, cuen 
teros, mimos, teatro, documentales y películas de cine y video, exposicio 


nes, etc. 


Muchos de los sitios han nacido por iniciativa de personas interesadas en 
este tipo de manifestaciones culturales., Así por ejemplo, el Teatro Café 

la Arcedia,nece como una necesidad sentida en el seno del Grupo Teatro Es 
tudio Colombiano, director Alfredo Esper Blois, vara obtener su propia se 
de donde efectuar sus temporades de testro. Pera el caso de Buhos Galería, 
su propietaria María Doris Ramírez, lo crea en compañía del testrero Jor- 
ge Ardíle y ella misma ha trabajado antes como periodista cultural,movién 
dose en éste ambiente, En cuanto a Odas y Sodas Jazz-Rock Bar, el princi- 
pal motivo al inaugurarlo era el de crear un bar donde cierta música tu- 
viera difusión. Así,su dueño Kario Anzola, desde que era estudiante de Ar 
cuitectura en le Universidad Nacional, fue coleccionando una importante 7 


cantidad de discos de rock y de jazz con criterio selectivo; éste interés 
lo motivó entonces a fundar su sitio. 


Esvecialmente, las características de tales lugares son las mismas,un bar, 
una barra, un escensrío -en algunos casos-, uno o dos baños, el "área so- 
cisl" donde se distribuyen mesas y sillas ~en algunos casos este espacio 

se usa psre bailer y también sirve como escenerio-, una cocina cuando el 
establecimiento presta el servicio de restaurante,- una nevera, un equipo 

de sonido -=mbos. elementos indispensables-, toda la parafernalia de vasos 
cubiertos, platos, botellas de licor...f y, en general, un local cuyas di 


mensiones, decoración y ubicación determinan la personalidad del sitio. 


Así por ejemplo, el Teatro Café La Arcadia es un enorme local, la sóla 


104, 


Várea social" (escenario + salón + bar) tiene unas dimensiones de 20 mts. 
por 5 metros de ancho, además al interior hay una oficina, camerinos, de- 
pósito de utilería y una habitación, El rrecío de arriendo de este local 
es de $120.000. A114 la cerveza colombiana le cuesta al cliente $600. 


En contraste Buhos Galería que queda en el mismo sector (Cf,, Itinerario) 
tiene un local que sólamente alberga un total de 30 personas. Mientras 
que en La Arcadia caben cómodas 100. El arriendo del local de Buhos as ~ 
ciende a $120.000, allí una cerveza vale $550, 


El otro sitio investigado Odas y Sodas, le ofrece al cliente una "carta 
de música" donde elige aquella de su predilección entre una gama de moda= 
lidades de Rock y de Jazz. El valor del arriendo del local es de $250,000 
precio que contrasta con los anteriores ror su ubicación en un sector ex- 
clusívo de la ciudad (Cf, Itinerario). Allí se consume más que todo cerve 
ra nacional, $590 y extranjera, $900. El local tiene un área de 45 metros 
cuadrados un poco mayor que la de Buhos, capacidad máxima +0 personas. 


Ya en el desarrollo rarticular de la actividad de cada uno de estos nego- 
cios va cobrando su propio carácter. Quien lo atiende oscila entre sacer- 
dote-chamán y consejero de mmnta persona llega a tomarse un trago y a con 
versar con él. Asimismo se va gestando - ura dinémica social entre los con 


currentes. 


"Nos dió por montar un bar; entonces nosotros dijimos bueno, ¿cómo será 
-un bar? Un bar es un sitio donde va-un pizco cualquiera y pide trago y le 
dan trago y toma trago. Bueno listo, esa es la teoría del asunto. Pero en 
tonces ¿cómo es el cuento? Entonces dijiros ¿cómo nos gustaría que fuera 
el bar? y nosotros lo montamos, Todo lo que hacemos aquí es como espera = 
mos que como clientes nos atendieran y nos dijeran, eso es lo que nosotros 
hacemos. Con cualquier cliente que llega nosotros procuramos hablarle, por, 
cue nosotros decíamos imposible que la idea sea que llegó un marrano, ven- 
ga a ver oue acuí va a entrar plata y tore rápido y otra o ¿qué? No, nada, 
todo el mundo igual, vor eso aquí la cosa es muy charlada con todos y en- 
tonces ya todos con todos comienzan a charlar, todos los clientes comien- 


zan a relacionarse entre ellos, aquí más o menos entre todos ya se cono -= 


cea" (Mario Anzola, propietario y administrador de Odas y Sodas). 
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"“£rea social" (escenario + salón + bar) tiene unas dimensiones de 20 mts. 
por 5 metros de ancho, además al interior hay una oficina, camerános, ĉe- 
pósito de utilería y una habitación. El trecio de arriendo de este local 
ez de $120.000. A114 la cerveza colombiana le cuesta al cliente $600, 


En contraste Buhos Galería que queda en el mismo sector (Cf,, Itinerario) 
tiene un local que sólamente alberga un total de 30 personas. Mientras 
cue en La Arcadia caben cómodas 100. El arriendo del local de Buhos as - 


ciende a $120.000, allf una cerveza vale $550, 


El otro sítio investigado Odas y Sodas, le ofrece al cliente una "carta 

de música" donde elige aquella de su precilección entre una gama de moda» 
lidades de Rock y de Jazz. El valor del errienúo del local es de $250,000 
precio que contrasta con los anteriores ror su ubicación en un sector ex- 
clusivo de la ciudad (Cf. Itinerario). Allí se consume más que todo cerve 
za nacionsl, $590 y extranjera, $900. El local tiene un área de 45 metros 
cuadrados un poco mayor que la de Buhos, capacidad máxima 40 personas. 


Ya en el desarrollo varticuler de la actividad de cada uno de estos nego- 
cios va cobrando su propio carácter. Quien lo atiende oscila entre sacer- 
dote-chamán y consejero de manta persona llega a tomarse un trago y a con 
versar con Él. Asimismo se va gestando ` vza dinémica social entre los con 


currentes. 


"Nos dió por montar un bar; entonces nosotros dijimos bueno, ¿cómo será 
“un bar? Un bar es un sitio donde va.un pizco cualouiera y pide trago y le 
dan trago y toma trago. Bueno listo, esa es la teoría del asunto. Pero en 
tonces ¿cómo es el cuento? Entonces dijiros ¿cómo nos gustaría que fuera 
el bar? y nosotros lo montamos. Todo lo cue hacemos aquí es como espera = 
mos que como clientes nos atendieran y nos dijeran, eso es lo que nosotros 
hacemos. Con cualquier cliente que llega nosotros procuramos hablarle, por 
cue nosotros decíamos imposible que la i¿sa sea que llegó un marrano, ven- 
ga a ver oue aquí va a entrar plata y tor» rápido y otra o ¿qué? No, nada, 
todo el mundo igual, por eso aquí la cosa es muy charlada con todos y en- 
tonces ya todos con todos comienzan a charlar, todos los clientes comien= 


zan a relacionarse entre ellos, aquí més o menos entre todos ya se cono - 


cen" (Mario Anzola, propietario y administrador de Odas y Sodas), 
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“Nosotros siempre hemos hablado de la familia de Buhos, es una familia k 
oue se creó en Buhos, Yo de pronto hago un repaso de la gente con que aho 

ra estoy más en comunicación, con quien tengo por ejemplo mi ida al cine, 

no es la gente amiga mía de tiempo atrás, es gente que he conocido en 

Buhos, Entonces toda la gente con que yo tengo ahora amistad, con quien 

tengo mi compinchería es gente de Buhos, Entonces no es sólamente la rum- 

ba de la noche, sino que pasó a ser de la rumba de la noche a la amistad 


del día. Entonces en el día nos vamos a almorzar y en la noche nos encon- 


tramos en Buhos" (María Doris Remírez, alias La Chata, propietaria y admi 
nistradora de Buhos Galería), 
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lo1. "LLEGADA AL SITIO 


Cuando MC? llega a una taberna o sitio de Bogotá para realigar una pre - 
sentación, el procedimiento varía muy poco. Llegan en el carro del papá 
de Ricardo Valencía donde traen la batería y el saxofón. Se bajan, entran 
al lugar, saludan y saben de la asistencia de público al lugar. En segui- 
da bajan los instrumentos del carro y Ricaráo se dedica a armar la bate- 
ría, Francisco se sitúa cerca y por lo general dialogan entre ellos o 

con el dueño del sitio o con algún asistente. Así por ejemplo, con el 
dueño de Los Ojos de Claudia, Javier Darío, conversabm acerca de los por 
menores de su negocio (Los Ojos de Claudia se cerró a comienzos de 1992, 
por quiebra económica), de como había estado el movimiento de clientes 

en los últimos días, cuánto había vendido y sobre las presentaciones è =- 
fectuadas allí., 


Los diálogos entre los dos músicos tocan más que todo tópicos relaciona- 
dos con la música: acerca del último ensayo, de alguna de las composicio 
nes efectuadas en éste o sobre lo que se va a hacer en le inmediata pre- 
sentación. Ricardo aconseja al respecto: "concentración y mirarnos siem- 
pre, Las frases buenas repetirlas dos o tres veces. Estar vilas en los 

finales. Empecemos con un Funky bien descargado. No se te olvide anm - 

ciar los títulos de los temas y presentar el grupo." Asimismo pueden ha 
blar de la música que está sonando en el establecimiento. Se quejan cuen 
do la música tiene que ver poco con la que ellos hacen; caso de la pre - 
sentación en La Arcadia o en Arte y Cerveza, donde colocaron música Lati 
noamericana, música que según ellos no ambienta a los oyentes para que 

estén preparados a escucharles. Hablan también sobre el escaso público 

pue se encuentra en el lugar, cuando así pasa, o sobre la música que aca 
ban: de oir en el radio del carro. Generalmente escuchan Emisora Javeria 
na, en especial las franjas en cue programan Jazz, © casetes de Jazz con 
temporáneo. De pronto hacen comentarios que están un poco distantes de 

la másicas la decoración del lugar, su funcionalidad o reparan en alguna 
de las asistentes para exaltarle o críticarle alguno de sus atributos pe 
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Un itinerario promedio para nuestros músicos en tales sitios, es llegar 


entre las 9 y 9:30 de la noche y comenzar a tocar la primera tanda entre 
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las 10:30 u 11 de la noche, tanda que dura alrededor de 40 minutos, Una 
medición del tiempo que dura cada uno de los temas tocados en vivo, arro 
36 un promedio de 7 minutos por composición y por cada tanda interpretan 
cuatro o cinco composiciones. Entonces, la primera tanda la inician de 
acuerdo con quien maneja el sonido quien apaga la música que está sonan- 
do y acto seguido uc? hace su primera interpretación sín mayor preámbulo. 
(Sólo. en dos casos los dueños del lugar han hecho una introducción para 
presentar el grupo, su nombre y el de sus componentes, el tipo de música 
que hacen y pedir un aplausoj esto ocurrió en Café Cinema y en La Bohe = 
mía del Son). Una vez interpretado el primer tema Francisco presenta el 
grupo, habla del nombre, mencíona a Albert Einstein: "Eme ce al cuadrado 
es la ecuación de la Energía ideada por el sabio Albert Einstein,"La E - 
nergía no se crea ni se destruye, se transforma" y de la misma forma, 
queremos transmitir a ustedes nuestra música, asimilíndola a la Energía 
cue se encuentra en el Universo y que llega hasta nosotros por medio de 
la Música de las Esferas, Agradecemos que ustedes se encuentren en este 
lugar «menciona el nombre- y que acepten nuestra expresión. Empezamos es- 
ta tanda con un 'Om', sílaba sánscriíta sagrada que expresa el Todo, viene 
a continuación nuestro tema bandera, 'Adicción Nusical!, Cracias!!. Entre ` 
tema y tema hay dialogo entre los músicos sobre lo que van a interpretar: 
"hagamos tal ritmo", dice uno de ellos y menciona alguno de los siguien- 
tes: Bop, Swing, Funky, Afro, Hit, Cumbia, Blues, Free; o la forma de ha 
cerlo: con escobillas, entrada instrumento por instrumento, fortísimo, 
piano, final de tal o cual forma. Al acabarse la interpretación por lo 
general la mayoría de los asistentes aplauden; no lo hacen quienes están 
muy enfrascados en la conversación, algín asistente grita ¡Bravo! y otro 
chifla (moda yanqui que parece que significa aprobación), 


Al finalizar la tanda no falta el oyente (hombre o mujer) que se acerque 
a hablar con uno de los músicos o con ambos; hablan de cómo les pareció 
la música, de sus impresiones personales, pregunten respecto al tiempo 

aue llevan tocando juntos o cada uno en su instrumento y algunos les fe- 
licitan estrechándoles las manos o verbalmente. Franciseo y Ricardo a su 
vez indagan sobre el gusto del oyente: ¿le gusty ¿porqué? ¿qué música 
oye?. Algo que los oyentes generalmente manifiestan es su impresión so ~ 


bre el Jazz, que lo escuchan poco o que cuando se hace referencia a éste 


género se imaginan más que todo el Jazz tradicional o una música que más 
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convoca a iniciedos; no muy accesible, pero cue lo que acaban de oir 
les cembis ésta idea y lo sienten més cercano, aunque también puede pa 
recerle a algunos extraño, ya ses por la sonoridsó o por la misma com- 


posición instrumental. 


Después de efectuada la segunda tanda es el final de la presentación de 
meê. Por lo general es Francisco quien se acerca al dueño o administra- 
dor del negocio y recibe el pago (Ejemplos de pagos por presentación 
del grupo: Buhos Galería, Los ojos de Claudia, Café Cinema, Arte y Cer- 
veza, en caúz uno de estos sitios recibieron $20.000; en Odas y Sodas, 
Canela, Eclipse $30,000; y en la Universidad de los Andes $70,000), Al- 
gunes veces los músicos permanecen un rato en el lugar departiendo e in 
giríendo licor o marchan. Viene entonces el deserme de la batería, el 
traesteo hacía el carro y rodar por las calles nocturnas de Bogotá con 


rumbo a sus residencias. 
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4-E / Viernes, 13 de septiembre de 1991 


AS 


EL ESPECTADOR/LA GUIA 


TA FE DE BOGOTA SIETE DIAS VIVIR EN SANTA FE DE BOGOTA 


COEL 
Santafé de Bogotá de rumba 


E 


El jazz de Buhos 


La sabiduria que simbolizan los buhos, deambula en 
el ambiente de un sitio en el que los desconocidos se 
vuelven amigos y el que por primera vez siente 

l como si llevara años Buhos Galeria, ofrece a 
los visitantes, hoy viernes, un duo de pz criollo y 
música de la nueva era. EM-al cuadrado, lleva cerca de 
Cuatro años trabajando en el ambiente musical y 


QUIEBRA CANTO.- Carrera 15 N° 
79- 28. Tel: 257 88 06. BA: $11.400. 


SUSENT CAFE BAR- -Carrera 15 


N 
83-27. Interior 101. Tel: 236 10 57. BA: h 
57:000 » uchetá 


EL CAFE DEL JAZZ.- Carrera 13 N* 
81-46. Tel: 236 61 06. BA: $7.500. 


CREAM LA ESPERANZA- Centro 
Comercial los 3 Elefantes. La Esperanza 
Av. Boyacá. Tels: 263 25 47 y 2634021. 


CLUB AS DE OROS.- De jueves a 
sábados. concierio cun el maestro Ren- 
dén. quien con su órgano y su plano, 
produce las más dables tonadas 
musicales. Causera 15 N" 58-28, Tel 248 
42 33. BA: $7.000. 


FAMAS Y CRONOPIOS.-. Calle 45 N* 


h.2. ITINERARIO 
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Aquí se relacionan los sitios, direcciones y fechas en que uc? ha reali- 


zado presentaciones y audiciones, todos se encnentran ubicadoz en la ciu- 


dad de Bogotá. 


SITIO 


1.Buhos Galería 


? Universidad de los Andes 


3 Teatro Café 
La Arcadia 


4 El Patio del Arte 


5 Los Ojos de Claudia 
Café Bar 


6 Café Cinema 


7 Fiestas 
Casa María Doris Ramírez 


8 Parque Central 
Barrio Santafé 


9 Hotel Bogotá Royal 


DIRECCION 


Clle 45 No: 16-29 
2884329 


Plazoleta Cafetería 
La Capilla 


Cra ? No 47-37 
2321326 


Clle 45 No 15-14 
2874139 


Cra 14A No 82-62 
6170167 


Ctro. Com. Terraza Pasteur 


Local 303 2845598 


Clle 26 No 2-24 


Clle 22 gra 1? 


Ay 100 No 8A-01 
2189911 


FECRA 


sep 13/91 


Sep 20/91 
Jul 24/92 


Nov 1-2/91 
Die 13-14/91 
Jul 3/92 


Nov 15/91 


Nov 22/91 
Nov 30/91 
Dic 7/91 


Dic 7 /91 
Dic 16/91 
Die 14.28/91 


Dic 15/91 


Die 17/91 
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SITIO DIRECCION FECHA 

10 Noche sin Fortuna Clle 80 No. 13A=27 Dic 21/91 

11 Arte y Cerveza Clle 43 No 13-60 Ene 18/92 

12 Hotel Tequendama Cra 10 No 26-21 Feb 13/92 
2861111 

13 Canela Cr hA No 26-25 Feb 8/92 

Feb 20/92 

14 La Bohemía del Son Clle 63 No 9-59 Feb 21/92 
2115246 

15 Resteurante Terragon Clle 99 No 10-46 Mzo 4/92 
2566485 

16 Odas y Sodas Cra 14 No 90-24 , Mzo 26/92 

Jazz y Rock Bar 2560154 Myo 14/92 

17 Eclipse Av Pradilla lio 8-02 Myo 29/92 

Café Parrilla 9186-30299 . 

Chía 


Lo cual suma un total de 28 presentaciones, de las cuales 5 fueron audi- 
ciones: Hotel Bogotá Royal (Dic 17/91), Noche sin Fortuna (Dic. 21/91), 
Hotel Tequendama (Feb 13/92), Canela (Feb 8/92) y Restaurante Tarragon 


(Mzo 4/92). Y dos fueron en fiestas privadas en el apartamento de Narfa 
Doris Remírez (Dic 14 y 28/91), propietaria de Buhos Galería. 


LA DECANATURA DE ESTUDIANTES 


INVITA : 
AL CONCIERTO JAZZ - ROCK 


2 


MC 


CON BATERIA Y SAXOFON TENOR 


SEPTIEMBRE 20 - 12:30 pm. 
LUGAR: PLAZOLETA DECANATURA 


“Eb 
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k.3, ASPECTO ECONOMICO 


En base al anterior Itinerario de presentaciones y audiciones hechas por 


el grupo ue?, se desprende lo siguiente: 


] 10. Hay que anotar que en las cinco audiciones reseñadas en Inventario 
(Cf.), eran escuchados por dueños o por administradores de negocios 
para eventualmente ser contratados, por lo tanto en estas audiciones 
no recibieron pago. Lo mismo ocurrió en las dos fiestas hechas en ca 


sa de María Doris Ramírez. 


20. Se aprecia que del total de 28 presentaciones, 21 (28 - 5 audiciones 
- 2 fiestas) fueron contratadas y posibilitaron un pago a los músi - 


COB. 


30. Que en promeđio, al sumar cada uno de los pagos en estas 21 presenta 
ciones, caãe músico devengó $10.000 por presentación cancelada, 


Se concluye, 


10. Que siendo 28 presentaciones en el lapso que va de Sep 13/91 a Julio 
24/92, es decir, 10 meses, esto da un promedio de $6.000 para cada 


músico por presentación, 


20. Si promediamos ingreso mensual obtenemos una cantidad de $20.000,00, 
suma con la cual mensualmente no sobrevive un habitante de Bogotá, 


30. El hecho de que el ingreso promedio de ceda músico por presentación 
sea $10.000, ¿ndica que en promedio el pago al cuarteto fue de 
$40.000. 


bo. Los músicos de MC? se encuentran en condiciones económicas en las 
que el ejercicio musical no aporta lo necesario para su sustento eco 
nómico. Tres de ellos, Barrera, Noyano y Valencia viven en casa de 
sus padres, con lo cual obtienen vivienda y alimentación, Por su par 
te los dos restantes, Fuertas y Fajardo, trabajan, Uno como pedagogo 


musical y sel otro como taxista. 
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CAPITULO 5 EL OYENTE 


5.1 RESPUESTA DEL OYENTE 


De acuerdo con los objetivos de esta etnografía, el término oyente se re 
fiere a toda aquella persona que asiste a tabernas y lugares donde se 
presenta mísica en vivo. 


En general, la actitud del oyente de m? es de quietud y atención, Idên 
tica a la oue asumen en esta cultura las personas que asisten a un con= 
cierto de música no bailable, Mantienen su atención concentrada en la 
música y en la escena de la música. Se les ve con la mirada pendiente 
en los músicos. Reflejan en el rostro una expresión de satisfacción, su 


semblante se torna afable y se les ve sonrientes. 


El oyente al escuchar la música de uc? se paraliza, en el sentido que no 
efectúa movimiento corporal dancístico alguno, en los términos tradicio- 
nales de lo: que en Colombia culturalmente acontece con la música baila- 
ble -trovícal, salsa, rock=; por tanto, resultó no aplicable hacer un es 
tudio de las posturas corporales del oyente de meê, 


En Colombia, la música de jazz no reviste un carácter de música bailable, 
esto obedece a que por tradición cultural ésta música se escucha pero no 
se baila, ya que son mecanismos culturales los que determinan cual mási- 
ca se baila y cual no. 


Hay entonces un común denominador en la postura corporal del oyente, sen 
tarse a escuchar la música de wê. Hablando específicamente de la cultu- 
ra de los oyentes en Bogotá, de acuellos que constituyen la muestra sobre 
la cual se basó ésta etnografía. Se sientan solos o en compañía a escu - 
char al grupo, algunos conversan, fuman y/o ingieren licor, Muchos mar = 
can el ritmo con los pies y a veces con la cabeza. Nunca se observé que 

bailaran en parejas con esta música, en muy contados casos se dió baile 


individual, cuando ocurrió lo hicieron tanto personas jóvenes como mayo- 
res. 


Aquí podemos adelantar una hipótesis: en nuestra cultura se ha creado 
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conciente y/o inconcientemente una codificación hacia la música de jazz 
por parte del oyente que prefíere escucharla y no bailarla, Esto debe 
ser indagado a través de investigación específica e interdiscinlinaría 
(etnomusicología, psicología, sociología, historia y musicología), que 
atienda los siguientes factores: el status sociocultural del jazz y del 
oyente; considerar la posibilidad de que el jazz es visto como una músi 
ca elitista en el sentido de que convoca no al común de la gente sino a 
iniciados o a especialistas (coleccionistas, melómanos, músicos); el ca 
rácter de música foránea propio del jazz; la escasa difusión que en nues 
tro medio tienen y han tenido los diferentes géneros del jazz; y otros. 


Sin embargo, lo anterior no significa que universalmente la música de 
jazz no sea bailable, gino que ademán, las personas que no tienen forma 
ción dancística académica o no la ejercen como profesión u oficio, no 
baílan el jazz. Entonces, las personas que asisten a los sitios que pre 
sentan música de jàzs en Bogotá, se sientan a conversar, a escuchar y a 
ver hacer la música; de vez en cuando marcan el ritmo con alguno de sus 
miembros. A pesar de esto, resulta interesante señalar que en las dos 
fiestas privadas en.que participó ua? (celebradas en el apartamento de 
Maríe Doris Ramírez, propietaria de Buhos Galería, Cf., Itinerario), sí 
ocurrió respuesta dancística o bailable mejor, vor parte de los asisten 
tes. 


En un nivel hipotético esto responde al hecho que en tales fiestas se 
da una mayor familiaridad entre los presentes y, por consiguiente, va- 
ría el contexto de la presentación de yo?, difiere con respecto al ca - 
racterístico en los lugares públicos. De esta manera, la familiaridad y 
la intimidad que une a los asistentes a estas reuniones, a las cuales 
van con el ánimo de bailar, de "rumbear", aunado al efecto del licor y 
del propio desenvolvimiento del evento; todo esto permite otras posibi- 
lidedes para ellos y para los propios músicos, 


De acuerdo a lo expuesto, se optó por no realizar un registro visual, 
fotográfico pormenorizado de'.las presentaciones de MŽ, debido a que la 


postura corporal fue detectada a través de la observación. 


118. 


Alexandra Urrego, 21 años, Estudiante (La Arcadia, Jul 3/92) 


E E 


i Gueo \ 


pa E AAA AA 
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5» 2 RESULTADO DE LAS ENCUESTAS A LOS OYENTES 


Los siguientes son los resultados aportados por las encuestas hechas a 
los oyentes en los sitios donde se presentó m? (Cf., Anexo-Encuesta a 


los oyentes). 


Fueron respondidas un total de 75 encuestas en 5 sitios diferentes: Ar- 

te y Cerveza (Enero 18/92), Canela (Febrero 20/92), Odas y Sodas Jazz - 

Rock Bar (Marzo 26/92), Teatro Café La Arcadia (Julio 3/92) y Buhos Ga- 

lería (Julio 17/92). Iss cuatro primeras se aplicaron en la presentación 
correspondiente de Me? , la de Buhos se hizo en fecha posterior con per- 

sonas que lo habían escuchado, 


Eay que mencionar que la contestación de la encuesta presentó problemas 

en algunos sitios. No siempre los espectadores se mostraban dispuestos 

a contestarla, y las mismas condiciones de los sitios imposibilitaban su 
ablicación. En algunas de las encuestas realizadas se aprecia este hecho. 


Personas que lo hacían en forma rápida, por salir del paso. 


Los resultados de las encuestas se refieren a: grupos de edad que asis- 
ten a los sitios, sexo, estado civil y profesión de los oyentes. Al mo- 
tívo por el cual se encontraban en el lugar. A la opinión que les mere- 
ció wê, a su gusto musical particular y a los sentimientos que provocó 
en ellos la música de uê, Algunos de los encuestados elaboraron un di- 
bujo en el revarso de la encuesta, dibujo que relacionaba los sentímien 
tos que provocó en ellos la música del grupo. Se anexan 17 de estos di- 
bujos como material adicional de información; el cual pensamos que pue- 
de dar víe a una posterior investigación acerca de la percepción de la 
música, aspecto que reviste gran interés pero que no ha sido explorado 
en nuestro medio. 


Las 75 encuestas fueron contestadas por 46 hombres y 29 mujeres, casi 


todos solteros (67 solteros(as) y 8 casados(as)). Sus edades oscilan en 


tre los 15 años y los ŁO años de edad. El grupo de edad que presenta La 
yor concentración es el de 21-30 años (31). De acuerdo a las profesio - 
nes de cada uno de ellos hay gran participación de estudiantes tanto de 
secundaria como universitarios, el resto lo conforma profesionales y 
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personas dedicadas a otros oficios: 


Estudiantes 321 Médicos : 3 
Arouítectos : 6 Administradores : 2 
Músicos : 6 Químicos 2 2 
Comunicadores : 6 Comerciante 2: 1 
Estilistas 15 Escritor | 
Educadores 5 Transportador a | 
Diseñadores 2 4 Textiles 1 
Economistas : 3 Supervisor obra : 1 
Ingenieros : 3 Fotógrafo 2 1 
Antrovólogos : 3 TOTAL 75 


En cuanto a los motivos por los cuales estaban en el sítio, respondie - 


ron: 


Por el grupo x? $13 


Rumba 312 
Música sitio  : 10 
Invitación : 8 
Sitio : 8 
Desahogo : 8 
Compañía 2 6 
Afecto 25 
Conocer gente : k` 
Accidente 2.1 
TOTAL 75 


Les preguntas 3 y lh de la encuesta, ¿qué oninión le merece el grupo 1% 
y ¿cómo le pareció la música de m?s, arrojaron diferentes categorías de 
apreciación, Elaboramos la siguiente lista de expresiones que traducen 
las diversas opiniones sobre la música del. gruvo: 


Profunda Confortante Caótica 
Agradable Espiritual Diferente 


Intrepidez Sabrosa 


Transporte Cotidianidad 
Pegajosa Urbana Compañía Intimidad Chévere 
Original Fuerte Experimental Vibración Bien 
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Las siguientes son algunas de las respuestas registradas por los oyen = 
tes en la pregunta número 3 de la encuesta: "Pienso que realmente trans 
miten energía" (María Carolina López, 30 años, Administradora, Odas y 
Sodas, Marzo 26/92). "Me gustó su música puesto que es una vía diferen- 
te de sentir todo aquello que como adolescentes nos agobia en ésta vida 
que apenas empezamos" (Olga Cruz, 18 años, Estudiante, Canela, Febrero 
20/92). "He escuchado algo de jazz, como el saxo de Charlie Parker, 
Louis Armstrong, The Manhattan Transfer, veo alguna similitud en “cî; 
tienen buenos elementos, tienen futuro" (Alex Blanco, 19 años, Estudian 
te, Canela, Feb. 20/92). "Existe el manifiesto propósito de la bfsqueda, 
aunque el encuentro no ubica su redondez, Creo en el diáloro y me pare 
ce que hace falta algo de 61" (Gonzalo López Rojas, 33 años, Arquitec - 
to, Odas y Sodas, Marzo 26/92). "Me encantó, su música me llevó por un 
paisaje montañoso, "muy hermoso", solitario y yo estaba allí" (Patricia 
Camacho, 2h años, Estudiante, Odas y Sodas, Marzo 26/92). "Tienen un ni 
vel musical muy bueno y auditivamente se oyen muy bien" (Jairo Baquero, 
22 años, Músico, La Arcadia, Julio 3/92).-"Tienen ritmo y tendencias 
cue poco se conocen" (José Abril, 23 años, Supervisor Obra, La Arcadia, 
Julio 3/92). "Muy urbano-fuerte-caótico a ratos. Toda búsoueda de una 
buena expresión es BUENA" (Juan Acosta, 27 años, Músico, La Arcadia, Ju 
lio 3/92), 


A la pregunta de sí le gustó la música de c?, todos resvondieron que 
sí, sólamente uno respondió: "Si y,no: creo que falta diálogo, y sl: 
el trabajo siempre salva: el resto" (Conzalo López Rojas, 33 años, Ar - 
cuitecto, Odas y Sodas, Marzo 26/92). 


En lo referente a la última pregunta, el sentimiento que provocó en el 
oyente la música de “eê, también se dan una serie đe apreciaciones que 
relacionan la percepción de la música con una palabra o con una sensa - 
ción particular: 


intensidad Extasis Anarquía Movimiento 
Calma Tristeza Relajación Paz interior 
Ganas de llorar Reflexión Sensación de Liberación 
Confusión Caos subway Acelere 


Locura Alegría Nostalgia Creatividad 
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De acuerdo a la música que oyen y que más les gusta, los resultados se 
reseñan por sitio, con lo cual se caracteriza de cierta manera cada 
uno de los sitios investigados: 


CANELA: Aquí se oye principalmente rock, heavy y metal, música que a- 

trae público joven con edades comprendidas entre los 15 y 21 
años de edad. En orden de importancia los géneros músicales que gozan 
entre ellos de mayor aceptación son: 


Rock 
Heavy 
Metal 
Salsa 
Clásica 
Colombiana 
Jazz 

Toda 


En Canela los oyentes clasificaron una gran variedad de subgéneros del 
rock: Trash Rock, Trash Metal, Hard Core, Hard House, Glam, Death, Speed, 
Punk, Ultra Metal, Grin Core. 


ODAS Y SODAS: Su clientela está conformada principalmente vor jóvenes 
profesionales, edad promedio 32 años y prefieren las sí - 


guientes músicas: 


Rock Rock sinfónico 

Jazz Todas 

Salsa Todas menos Vallenato 
Rock Experimental Brasilera 

-New Age Andina 

Clásica 


LA ARCADIA: Asisten personas interesadas en el Teatro, en este sitio 
funciona la Asociación Cultural Casavieja y el Teatro Estu- 

dío Colombiano, realizan temporadas semestrales de teatro. Es el fínico 

sítio de todos los trabajados en esta etnografía, que cuenta con un es- 
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cenario propicio para presentaciones de teatro y musicales, Aquí los o- 
yentes prefirieron: 


Jezz Nueva Era 
Rock Opera 

Clásica Eeavy 

Nueva Trova - Contemporánea 
Salsa Latinoamericana 
Blues Etnica 

Toda Zarzuela 
Colombiana Romántica 
Según estado de ánimo Popular 
Latín Jazz Boleros 
Andina 


ARTE Y CERVEZA: Quizás por el hecho de ser este un lugar donde se difun 
de la música latinoamericana (Nueva Canción, Nueva Tro- 
va y Colombiana), este tipo de música tuvo mayor predilección entre los 


oyentes que allí se encontraban: 


Nueva Trova Cubana Moderna 
Latinoamericana Balada 
Silvio Rodríguez Boleros 
Pablo Milanés Folclor 
Colombiana Bailable 
Salsa Llanera 
Clásica Andina 
Jazz Protesta 
Romántica Rock 
Toda Zarzuela 
Samba 


BUHOS: Presenta un público similar al de La Arcadia, personas interesa- 

das en expresiones culturales. A11Í se realiza una programación 
que incluye: exposiciones, recitales de poesía y de música, conferencias, 
videos, teatro. Los gustos musicales de las personas que oyeron a uo? 
contemplan principalmente los siguientes géneros: 
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Clásica 
Salsa 
Jazz 
"Caracol Stereo" 
Brasileña 
Boleros 
Son 
Rock 
Toda 
Colombiana 
Reggae 


53 COMENTARIOS DE LOS OYENTES ACERCA DE LA MUSICA DE mc? 


A continuación transcribimos algunas de las apreciaciones que hicieron 
tanto los dueños de los sitios donde se presenté m? como de algunos o- 
yentes, acerca de su opinión sobre la música de Ec?. 


Alfredo Esper Blois, coprovietario del Teatro Café La Arcadia comentó: 
"A mí me hablaron muy bien àe wê, después lo escuché cuando eran uds, 
nada más dos, cuando era batería y saxo, me gustó mucho. Y ahora en es- 
ta oportunidad cuando ya traen el cuarteto, pues a la gente le gustó 
bastante, haría gente que me decía que era un trabajo bastante serio y 
oue era un trabajo bastante experimental. Creen algunos que es una cosa 
hecha así (chasquea los dedos) a la ligera, entonces la gente no entien 
de cue una de las cosas más importantes que hay en la vida es el expe - 
rimento, la persona gue no experimenta o el científico aue no experimen 
tó antes de llegar a lo que estaba buscando está fregado, Él tuvo que 
haber experimentado y experimentó con seriedad y para poder experimen- 
tar estudiaba bastante, estudiar los antecedentes de ese experimento. 
Entonces, lo importante del trabajo de re? en ese caso es e60, como e- 
sas raíces del experimento, esas raíces del jazz, pero que son solistas 
entre comillas poroue hacen parte de un conjunto. O sea, nosotros en 
mu? no podemos, y eso ya es un comentario mío, uno no puede decir que 
5e destaca el bajo, o que se destaca el piano o que se destaca el saxo 
o la batería, no. En un momento dado se puede oir más uno de esos ins- 


trumentos pero no se destaca por su calia o por su especificidad, no 
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se destaca, porque hace parte de un conjunto. Lo que pasa es que son ~ 
creaciones desde el punto de vista musical que en un momento exigen o 
reguieren.ese trabajo de un solista, pero nada más eso. Hay una vaina 
muy bella, muy hermosa, alguien me comentaba acá, que estaba acá en la 
barra, me decía algo sobre el título de los temas. Por lo general uno 
en la música, en las canciones, el título siempre tiene que ver con el 
contenido. Lo bello era que alguíen me decía, mire yo trateba de buscar 
le como al contenido algo sobre el título y me imaginaba lo aue estaba 
pasando, 4te-si-hablaba no sé, sí de pronto se hablaba de Caperucita o 
algo así, entonces El me decía, yo como que me imaginaba el cuento de 
Caperucita, lo que estaba pasando ahí cuando ofa algunas cosas del sa- 
xo como que yo ubicaba ahí, me decía, a Caperucita y en la batería ubi- 
caba al lobo; o sea, esa persona como que se armó su propia historia so 
bre el título. Entonces eso era lo bonito, esa persona me comentaba esa 
vaina, me hacía ese comentario, También me hablaron de la calidad, pues 
de la cosa quijotesca ¿no?, que es que el jazz en este país no es vendi 
ble y menos este tipo de jazz; porque yo les digo una cosa, o sea, res- 
petando como las distancias y toda la vaina, uds. hacen un trabajo de 
alta calídad, un trabajo de experimento y yo creo que esa es la línea, 
ese tipo de cresción individual y de creación colectiva es un trabajo 
muy importante en el.cual uds, están metídos. Que no van a conseguir di 
nero, indudablemente, eso sí vóngale la firma, en este país uds. no van 
a poder vivir jamás de eso" (Alfredo Esper Blois, copropietario y admi- 
nistrador del Teatro Café La Arcadia, Julio 7/92). 


"El grupo de ustedes es increíble, es un jazz muy especial, progresivo 
diría yo, un jazz que no se cómo es que se da acá en Colombia y que mu- 
cha gracia el que uds. lo hagan y que ojalá no lo vayan a acabar por la 
cuestión económica, que no es comercial definitivamente, pero que la 
gente que sí sabe lo aprecia. Si nosotros logramos sacar adelante este 
negocio que sea también con uds., ojalá" (María Leonor L6pez, copropie= 
taria de Odas y Sodas Jazz-Rock Bar, Junio 11/92). 


"Yo comparto lo mismo que dice Leo, para mí la mfisica de ustedes..., 


primero hay que saber escucharla, no es fácil escuchar la música de us- 


tedes, digamos que hay que tener amansado el oído para saber que es lo 
que hay que escuchar y sentirlo, porque la música que uds. hacen es de 
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una emotividad retenaz, yO diría que es como toda la música pero toda má 
sica se vuelve una sensación, una expresión de tantas cosas que la músi- 
ca de uds. ..., per lo que yo he escuchado ese tipo de música me queda 
muy fácil sentírlo pero el normal de una persona le rebuzna, a la gente 
común y corriente le rebugna porque no la coge, no entiende, no siente, 
no se deja llevar por la música, la música de uds. es un viaje reviolen- 
to. (+...) Por ejemplo, de ustedes un loco decía, J¿Ah, eme ce al cuadra- 
do, ese es el grupo que eB... que van a tocar entonces €8... un dos, un 
dos tres nos vemos al final de la canción?! (...) Cuando estaba aquí el 
baterista de Darkness decía, oiga ese baterista es que Verraquera, ese 
man se pega una ambalada es un solo todo el rato, pues lo decía otro ba- 


terísta. Entonces dije, ve curioso, curioso el enfoque que cada persona 
le da a la música de ustedes, cada uno la entiende por su lado. El loco 
decía, oiga ese man toca muy rico. Por ejemplo, después cuando estuvo 
Témpora (Darkness y Témpora son grupos bogotanos, el primero de rock pe- 
sado y el segundo de jazz tradicional) el pizco decía, no, me gusta más 
la batería del otro grupo, decía, es que ese man es un embale todo el ra 
to. (...) Por ejemplo, hablando de cine, oiga cue si vió Saló, digo sí 
buenísima, no cue es una porquería, no es buena, me parece una buena pe- 
lícula, ¿porqué?, porque el man llega, el director, Pier Paolo Passo1li- 
ni, logra lo que él pretendía que es crear dentro del que está viendo la 
cuestión, crearle ya sen repulsión, rechazo, lo que quiera, lo logra, lo 
gra crear emociones. Finalmente las artes eso 80N, lo que pretenden crear 
es emociones, si se trata de crear moralejas para eso están los cuentos, 
las fábulas, todo eso, entonces ahí están las moralejas, de resto las ar- 
tes son emociones, Y y2 revirtiéndonos nuevamente a ustedes, eso es, emo- 
ciones, sensacioncs, lo que uno quiera y cada canción, cada pieza de us- 
tedes lo remite a uno a una cuestión diferente, válido, para mí es muy 
válido todo el trabajo que ustedes hacen, es muy bueno, pero eso ya es 
una interpretación muy personal, Me gusta como manejan la estructura de 
cada vieza, lo de "nos vemos al final" se aplica un poco, sÍ yo no voy a 
decir que no, Hay una cuestiones, tal vez grandes rasgos y cada uno va 
expresando como lo va sintiendo y así uno mismo lo va coglendo y muy ri- 
co, eso para mí es muy rico y dentro del jazz, ya revirtiéndonos al jazz 
la expresión específica de ustedes, es más válido hacer eso, porque eso 
es, de eso se trata el jazz" (Mario Anzola, copropictario y administra 
dor de Odas y Sodas Ja2z-Rock Bar, Junio 11/92). 
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Esta tarjeta fue entregada al baterista de uo? por una oyente en el Pa- 
tio del Arte, en ella se lee: "Concentration. La primera vez... que los 
oigo Hoy aué buenos músicos. Espero volverlos a ver. Tocan y tocan a 
morir,.. Qué concierto! ¡Uf! lo disfruto mucho y los títulos de las o- 


bras... Muy inclusive... como uds. es full! Derrocke de Energía, Hum! 


Gracias. Yoli. Chao." (Yoli Barrera, Noviembre 15/91). 


mte llegó mucho lo que ul. dijo, que el tema cue iban a hacer era "su - 
rrealísta", es que eso le queda sonando a la gente en la cabeza. Hay u- 
no o dos oyentes como yo, que disfruta su música. Como todo es consumo, 
mucha gente no entiende lo que ustedes hacen. Pero hay que decir cosas 
como esa, hay que golpearle la cabeza a la gente" (William, estudiante 
de periodismo, La Bohemia del Son, Febrero 21/92). 


"Ustedes me van a disculpar yo no sé nada de jazz, pero creo que si pu- 
dieran hacer una música més, más tradicional, Imasínense uno tratanúo 

de conouistar a una mujer con la música de ustedes, uno no le puede ha- 
blar de amor, de pronto se enbelesa con la música y uno no puede ni ha- 
blar, A ustedes les toca muy duro, les pasa como a Picasso cuando comen 
zó a mostrar sus primeras obras, nadie entendía y muchos se escandaliza 
ron. Se les dificulta imponer su trabajo" (Socio covropietario del Res- 


taurante Tarragon, Marzo 4/92). 


"Suena muy bien, cada uno de ustedes se expresa bien en su instrumento 
y E 3 


están equilibrados, no se puede decir que uno es mejor que el otro, el 


129. 
saxo, la batería, la conga, hacen lo que tienen que hacer, Podrían esta 
blecer un contrapunto entre sus composiciones y algunos temas reconoci- 
dos, por ejemplo “Take Five" de Dave Brubeck o "Manteca" de Dizzy Gui =- 


llespie, es que la gente se puede cansar oyendo sólo sus cosas y al no 


escuchar algo que ya conocen no tienen puntos de referencia" (Oyente en 
Café Cinema, Diciembre 16/91), 
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Mónica Bastidas, 32 años, Comunicadora Social (La Arcadia, Jul 3/92) 
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CAPITULO 6 
CONCLUSIONES 


Esy conclusiones a lo largo del texto de forma tanto explícita como mo 
plícita, aquí se ligan y se emplía su explicación. 


la realización. de una etnografía del perfomance del grupo de jazz con- 
temporíneo mê, deja un cúmulo de hechos que apuntan a la aplicación de 
ls ciencia antropológica, 


En primera instancia, la construcción de un corpus metodológico que con 
tribuye al desarrollo de la antropología de la música en la cultura bo- 
gotena. Arroja luz sobre cómo en Éste contexto se da la utilización de 

la música, de cómo adcuiere una significación y una función determina ~ 
des, 


Se habló de cue la música de yo? cobra un sentído recreativo o de entre 
tención. Falta observar en qué medida ésta música acemás de entretener 
puede transmitir conceptos, aparte de lo emocional y lo estético cue in 
volucra, De ¿qué manera llega a la subjetividad del oyente, por ejemplo 
una música "fuerte" con títulos que convergen en esa misma fuerza sono- 
ra oue posee? Y ¿cómo puede amplier su cubrimiento de forma tal que la 
rescción del oyente sea predecible? 


Si bien el jazz ha podido expresar un rechazo a un orden determinado, a 
un estado de cosas, a una ideología, ¿cómo entonces en otro contexto 
puede el jazz llegar e tener el mismo potencial? 


Son interrogantes que desafortunademente no pueden ser resueltos aquí, 
Se formulan como puntas de lanza oue bien Pueden enarbolar tanto los má 
Bicos desde su particular producción musical, como el antrovólogo en el 
descubrimiento de su menejo y explicación intrínseca contextual, 


Entonces, la música ¿puede transmitir mersajes de sublimidad? Tal como 
lo logra por ejemplo, la Novena Sinfonía de Beethoven. ¿Puede llegar a 
impregnar a cuien la escuche de valores cue le eleven su autoestima, 
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su conciencia, su condición humana? Música cue aporte paz interior y u- 


na relación plene con el entorno. 


Para la música de ue? hay también que establecer criterios musicolégi- 
cos que determinen su calidad. El hecho de que a todos los oyentes les 
haya. gustado la música no quiere decir que sea buena, en términos de la 
estética occidental o de la estética del jazz. 


El hecho de que el grupo mo? haya tenido un proceso de evolución tanto 

en su trabajo creativo como en su propia composición humana, le infrin- 
ge a ésta etnografía un carácter procesual, pues su aplicación se limi- 
ta a una etapa de un proceso contínuo e inacabado. Esta etnografía abar 
ca desde el inicio del grupo como dueto (batería y saxofón), hasta lle- 


gar al quinteto (batería, saxofones, teclado, bajo). 


En esencia la música que hace NC? es música no comercial. Por tanto, la 
consecución de espacios donde su trabajo sea divulgado es difícil de lo 
grar, Además dicho trabajo no es justemente remunerado, Estas tres razo 
nes: el carácter de la música de uc? que no lozra alcanzar adecuados ni 
veles de difusión, por lo tanto carece de espacios donde pueda ser in - 
terpretada a un público, y el hecho de que quienes la crean no pueden 
ejercer ésta actividad porque el hacerlo no posibilita un modo de vida 
económicamente satisfactorio, es decir, no pueden efectuarlo como un 
trabajo por medio del cual devenguen su sustento; son causas que motiva 
rían en corto tiempo la disolución del grupo. 


De le misme manera hay que examinar también cuíles son los factores que 
vermiten la cohesión del grupo. Por un lado se aprecia el fervor de 

sus integrantes, la firme creencia de que lo cue hacen vale la pena, El 
tomar su provia práctica musical como un acto de creación en el cual lo 
más importante es el acto mismo, y no como un trabajo del cuel depende 
su existencia. Nótese que tres de los actuales miembros de uo? viven en 
cesa de sus vadres, otro trebaja como profesor de un colegio y el quin- 


to micmbro se costea los gestos de su cotidiano existir menejando un ta 
xi, 


qe 
Los provios integrantes de 1C” reconocen la ausencia de espacios desti- 
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nados a la divulgación de su música en Bogotá, consideran que se logra- 
ría de una forma más acertade en los llamados sitios cultubales, tales 
como universidades, centros culturales y casas de la cultura. Lugares 
de Bogotá como los siguientes: Biblioteca Luís Angel Arango, Alianza Co 
lombo-Francesa, Colegio Gimnasio Moderno, Centro Colombo-Americano, 


La otra idea que también ha nacido al interior del grupo, es la de aso- 
ciarse con una compañía de danza contemporánea y realízar un espectácua 
lo de música y danza, Quizás esto fructifigue y conlleve satisfacciones 
artísticas y económicas para sus creadores, pues estos son los fines que 
los mueve a la realización de dicho objetivo. 


Tampoco es desacertado su ideal de llevar esta música al exterior, posi 
blemente 114 goce de mayor acevtación, en países de Europa o del Cari- 


be, 


Una meta que dejan a un término de largo plazo los miembros de 102, es 
la de ingresar a la "industria musical internacional" por medio de la 
grabación de un disco. Consideran que para dar éste paso necesiten ma = 
yor experiencia y un desarrollo técnico y artístico muy bien logrado. 
Por lo tanto, la realización de Esta meta tiene que ver con el tiempo y 


con el rigor que cada uno dedique, por separado y en grupo, a su propia 
Práctica instrumental, 


Es de suvoner que un grupo con una formación estable y con un trabajo 
sistemético tanto de presentaciones como de ensayos, consolide un nivel 
aceptable de calidad, Sin embargo, Éste panorama no siempre es el que 
Presentan los grupos de jazz en nuestro mečio, Hay una serie de hechos 
cue la mayoría de las veces se oponen a tal panorama, La lista se po~ 
dría tornar interminsble, daremos a continuación los más pertinentes; 


~ Ausencia de lugares destinados a difundir la música de los grupos de 
jazz. 


- El hecho de que el jazz en Colombia no es une mísica representativa 
culturalmente. 


- El reducido número de músicos dedicados al jazz en Colombia, aunque 


A OM 
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poco a poco tiende a incrementarse, 
- El escaso reconocimiento económico al trabajo de los grupos de jazz. | 
- La carencia de una industria y de un mercado fonográficos que permi ~- 
tan el desarrollo del jazz en Colombía. | 
1 


- La falta de escuelas especializadas de jazz y de elementos didácticos 
en el contexto nacional. Este es un elemento que también tiende a cam 
biar., Por ejemplo, el Centro de Orientación Musical Francisco Cristan 
cho Camargo que propugnaba por la defensa y enseñanza de la música co 
lombiíana, este año abrió una cátedra semestral de Jazz. Igualmente 

las escuelas de música de las universidades bogotanas (Andes, Javeria 
na, Inca), organizen seminarios y talleres de jazz, 

Por otro lado, no deja de ser preocupante el carácter mercantil que mue 

ve un gran número de negocios dedicados a la divulgación de música en 4 

vivo. Prefieren presentar agrupaciones que les posibiliten una nayor 


cantidad de ventas de licor, este es un factor que no permite el desa =- 


rrollo y le consolidación de espacios en los cue se presenten nuevas a= 


grupaciones musicales con nuevas y con diferentes Provuestas, 


Este punto de vista lo expresó LeRoi Jones para el medío neoyorquino de 
los años sesenta. "¿Dónde tocarán los nuevos músicos finalmente? Los 
propietarios de clubs cue son, como mucho, barmans 'hip!, no son en rea 
lidad responsables, Ellos no conocen nada (excepto el sonido de la mone 
da al caer, y recientemente, incapaces de descubrir "a donde se fue el 
público de jazz" no han sido capaces sicuiera de meterse Enese, políti- 
cas de fin de semana, rock-n=-ro11, comedias ragtire, ceremonias litera- 
rias, lecturas de poemes... todo ello ha contribuíco muy poco a aumen = 
tar sus arcas, sí que, cansados, vuelven a sus viejos amigos del jazz). 
Es una pene, poroue ahora es el tiempo de que algunos de estos propieta 
rios empiecen a contratar a nuevos grupos, y reciban a una audiencia 
que está buscando ir a algún sitio, Los coffee-shops y los lofts, han 
empezado a tener alguna actividad, pero hay todav{e demasiados genios 
caminando por la calle sin lugar donde tocar" (Jones, 1986 : 110), 


Los plentesmientos enteriores apuntan al deterioro que igualmente afec- 
ta al público oyente, 


en la medida que sus orciones a presenciar y dis- 


134, y 
poco a poco tiende a incrementarse. | 


~ El escaso reconocimiento económico al trabajo de los grupos de jazz. 


- La carencia de una industria y de un mercado fonográficos que permi - 
tan el desarrollo del jazz en Colombía. 


~ La falta de escuelas especializadas de jazz y de elementos didícticos 
en el contexto nacional. Este es un elemento que también tiende a cam 
biar. Por ejemplo, el Centro de Orientación Musical Francisco Cristan 
cho Camergo que propugnaba por la defensa y enseñanza de la música co 


lombíana, este año abrió una cátedra semestral de jazz. Igualmente 
las escuelas de música de las universidades bogotanas (Andes, Javeria 
na, Inca), organizan seminarios y talleres de jazz, 


Por otro lado, no deja de ser Preocupante el carácter mercantil que mue 
ve un gran número de negocios dedicados a la divulgación de música en 
vivo. Prefieren presentar agrupaciones que les posibiliten una nayor 
cantidad de ventas de licor, este es un fector aue no permite el dega - 
rrollo y le consolidación de espacios en los cue se presenten nuevas a= 


grupaciones musicales con nuevas y con diferentes propuestas, 


Este punto de vista lo expresó LeRoi Jones para el medio neoyorquino de 
| los años sesenta. "¿Dónde tocarán los nuevos músicos finalmente? Los 
propietarios de clubs cue son, como mucho, barmans 'hip', no son en rea 

lídad resvonsables. Ellos no conocen nada (excepto el sonido de la mone 

da al caer, y recientemente, incapaces de descubrir "a donde se fue el 

público de jazz" no han sido capaces siouiera de meterse en..., políti- 
cas de fin de semana, rock-n-roll, comeċčias ragtire, ceremonias litera- 
rias, lecturas de poemas,.. todo ello he contribuíco muy poco a aumen = 
tar sus arcas, esí que, cansados, vuelven a sus viejos amigos del jazz), 


Es una pene, porque ahora es el tiempo de que algunos de estos propieta 


que está buscando ir a algín sitio, Los coffee-shops y los lofts, han 


| 
| rios empiecen a contratar a nuevos grupos, y reciban a una audiencia 
| empezado a tener elguna actividad, pero hey todavíz demasiados genios 


caminando por la calle sin lugar donde tocar" (Jones, 1986 : 110), 


Los plentesmientos anteriores epuntan al deterioro que igualmente afec- 


ta al público oyente, en la medida Que sus orciones a presenciar y dis- 
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frutar espectáculos musicales se ven limitadas a unes expresiones pre - 
determinadas y prestablecídas por los dueños, administradores y agentes 
de los negocios. 


No cueremos oue se vuelva a pronunciar esa frase que arroja uno de los 
Protegonistas de la película soviética "Cartas de un hombre muerto", ai 
rigida por Konstantin Lopushenski, cuando ya todo es destrucción en el 
Planeta después de la hecatombe nuclear; comentando lo cue en siglos pa- 
sados era el arte: "Siempre fueron pisoteados los que hacían obras de ar 
te, tan inítiles y tan efímeras, .." 


CODA FINAL 

Un día luego de ensayar, llegué a mi cesa a escribir algo en el diario 
de camvo, Me encontraba en un estado de plenitud imposible de expresar 
con pelatres, El motivo de dicho estado era por el enseyo que acabábamos 
de realizar, por los niveles creativos alcanzados y vor la sensación que 
sentimos en aguel instante, Sólo ətiné a escribir une lista de palabras. 
Trenscurrídos unos días le coloqué un título, Aquí ouiero transcribir =- 
les, no sin antes pedirle licencie amigo lector, por user la Primera per 
Bons y terminar así éste modesto trabajo, que el menos fue llevado a ca- 
bo, con una gran dosis de honestidad. 


Palabras de meditación para un músico: 


Setisfección 


Infinito 


Dios 
Trascendencia Concreto Arte 
Diálogo Angustiz Armonía 
Atmósfera Conciencia Kagia 
Cración Muerte Amor 
Felicided Sacrificio Eermendad 
Coordinsción Vida Enpeño 
Cameradería Compromiso Rigor 
Nerración Proceso Voluntad 
Vetureleza Alegría Destino 
Ciclo Sencillez MUSICA. 
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Fernando Del Risco Castro, 21 años, Estdte.(Canela, Feb 20/92) 
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rememora desde lejos 
hasta 

llegar aquí. 


¿...5€ quedará por siempre»,.. 


F,M.Z. 1990. 


e 


Esta obra se terminó de escribir 

el 31 de Agosto de 1992, en la aho 

ra mal llamada Santafé de Bogotá. Si 
usted tiene alguna sugerencia,reclamo, 
intercambio de información, queja, apoyo 
o préstamo o contrato, por favor envíe 

su correspondencia al apartado atreo 

330031 de ésta ciudad . 


EJEMPLAR 001 


